नागरीप्रचारिशी ग्रंथमाला-०१ 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना 


डा० बचन सिंह 





नागरीप्रचारिणी सभा, 
वाराणसी 


प्रकाशक : नागरीप्रचारिणी सभा, वाराणसी 
सुद्रक : महताबराय, नागरी मुद्रण, वाराण सी 
संबत्‌ २०१५ वि०; प्रथमात्रति, १६०० प्रतियाँ, 
मूल्य रु० ८ * ३० न० पे०- 


काशी हिंदू विश्वविद्यालय द्वारा 
पी-एच० डी० उपाधि के लिये स्वीकृत 
प्रबंध 


श्रद्धय डा० हजारांग्रताद द्विवेदी को 
सादर निवेदित 


गिरि तें ऊँचे रसिकमन बूड़े जहाँ इजार। 
बहै सदा पसु-नरन को प्रेम परयोधि पार ॥ 
““बिद्दा री 


प्रेम सों ककत कोऋझ--ठाकुर न एऐठो सुनि, 
बैठी गड़ि गहरे, तो पैठो प्रेम घर में। 
“देव 
अति सूधों सनेह को मारग है जहाँ नेकु सयानप बाँक नहीं 
तहाँ साँचे चलें तजि आपनपो भूमकी कपटी जे निर्माँक नहीं 
-घनभ्रार्नेद 
कवि बीधा अभ्र्न] घनी मेजहँ ते चढ़ि तापै न चित्त हरावनों है ॥ 
यह प्रेम को पंथ कराल भदहा तलवार को थार पे भावनो है । 
““वीधा 


अत्तावना 


रीतिकाल (स॑० १७००-:सं० १६०० ) के अंतर्गत आनेवाले काव्यों में 
प्रेम के कई रूप दिखाई पड़ते है--रीति के ढाँचे में ढला हुआ प्रेम, स्वच्छुंद 
काव्य धारा का उम्मुक्त ऐकांतिक प्रेम, भक्त कवियों का भगवत्‌ प्रेम, प्रेमा- 
ख्यानक काव्यों का आ्राध्यात्मिक तथा लौकिक प्रेम और कतिपय संत कबियों 
का निगुंण प्रेम । 

पर इस काल की साहित्य रचना का प्रमुख प्रेरणशाख्तोत रीतिप्रश्गत्ति ही 
- है। इन रीति काव्यों में वर्णित प्रेम ही हमारा प्रधान विवेच्य रहा है | 
स्वच्छुद काव्य धारा में जिस उन्मुक्त किंतु एकनिष्ठ प्रेम का वर्णन हुआ 
है वह इस काल की गौण काव्य घारा है किंतु उसके भहत्व को 
देखते हुए उसका यथोचित विवेचन किया गया है। इस काल के अंतर्गत 
आनेवाले भक्त कवियों का भगवत्‌ प्रेम तथा प्रेमाख्यानक काब्यों के 
आध्यात्मिक और लौकिक प्रेम की विवेचना मुख्य प्रबंध में न करके अलग 
से दो भिन्न भिन्न परिशिष्टों में की गई है, क्योंकि ये न तो इस काल फी 
प्रमुख प्रवृत्ति के अंतर्गत आते हैं और न काव्योत्कर्ष की दृष्टि से इनसे 
संबद्ध रचनाएँ ही विशेष महत्वपूर्ण कही जा सकती हैं। भीखा और धरणीधर 
जैसे संत कवियों का निगुंण प्रेम भी इस काल की मुख्य प्रवृत्ति के अंतर्गत 
नहीं आता है | अपनी एकांत गतानुगतिकता के कारण उसका कोई महत्व 
भी नहीं है | इसलिये इस प्रबंध में उसे समाविष्ट नहीं किया गया है । 

आचाय॑ रामचंद्र शक्ल के इतिहास के श्रतिरिक्त रीतिकाव्यों की 
विषयवस्तः की गहराई सें पेठकर उसकी अंतःप्रवृत्तियोँं फी मौलिक 
ढंग से छानबीन डा० नगेंद्र की 'रीतिफाब्य की भूमिका तथा 
देव और उनकी कविता! में की गई है। इस ग्रंथ में देव को केंद्र 
बनाकर शुद्ध साहित्यिक (रख ) दृष्टि से रीति कविता का विवेचन 
विश्लेषण किया गया है। पर प्रस्तुत प्रबंध विषय वस्तु और प्रतिपादन शैली 
दोनों दृष्टियाँ से उपयुक्त ग्रंथ से मिन्‍न है। ऐसी स्थिति में इस प्रबंध की 
अपनी विशेषताएँ है । 


( २) 


विषय वस्तु के चुनाव तथा प्रतिपादन शैली की दृष्टि से यह प्रबंध एक 
नया प्रयास है। प्रेमव्यंजना फो केंद्र में रखकर रीतिकाल छा विवेचन यहाँ 
प्रथम बार किया गया है। प्रेम, #ंगार की श्रपेक्ञा, अधिक व्यापक शब्द 
है, यह अपनी व्याप्ति में ऋंगार को समेठ लेता है । शंगार रस के अंतर्गत 
उभयनिष्ठ प्रेम का ही समावेश हो सकता है, जब कि प्रेम अपनी विस्तृति 
में अनुभयनिष्ठ प्रेम फो भी सन्सित्रिष्ट कर केठा है। इस काल की कविताओं 
में, विशेषरूप से रीति कविताओं में, प्रेम के जो विभिन्‍न शझायाम (डाइसेंशन्स) 
दिखाई पड़े हैं उनका नई दृष्टि से मूल्यांकन करने का प्रयास किया 


गया है । 

इस प्रयत्न की नवीनता ओर मोलिकता के स्पष्टीकरण के लिये प्रस्तुत 
प्रबंध के उन कतिपय सूत्रों का उल्लेख करना आवश्यक है जो प्रतिपादन 
संबंधी नवीन दृष्टि की सूचना देते हैं । 


प्रारंभ में ही रीतिकाव्यों के प्रेरणा खोतों और उनके प्रधान विवेच्यों के 
उद्घाटन के पूर्व जिस सामंतीय वातावरण का विश्लेषण किया गया है, 
उसका मेरी दृष्टि में विशेष महत्व है । इस वातावरण का वास्तविक स्वरूप 
उद्घाटित करने के लिये ऐतिहासिक ऑॉकड़ों ओर घटनावलियों को न 
प्रस्तुत कर रीतिकाव्यों फो ही आधार माना गया है। साहित्य में युग के 
प्रभावों को हँढ़ने के लिये यह पद्धति अधिक श्रेयस्कर श्रौर साहित्यिक प्रतीत 
होती है। इससे ऐतिहासिक घटना पुंजों और साहित्य पर पड़े उसके प्रभावों 
को अलग अलग हो जाने का खतरा भी नहीं रहता | रीति काव्यों में प्राप्त 
संकेतों के श्राघार पर तत्कालीन सामंतीय जीवन, रसिकवर्ग, मागरिक और 
ग्रामीण जीवन का भेद, राजसभा में बड़प्पन पाने की स्पृद्दा ्रादि का सम्यक 
विवेचन विश्केषण हुआ है। इनके श्राघार पर रीतिकबियों के प्रेम संबंधी 
विशेष दृष्टिकोण के विवेचन थरोर स्पष्टीकरण का प्रयत्न किया गया है। इस 
अध्याय में नायिका भेद संबंधी कुछ ऐसे संस्कृत पंथों का प्रथम बार उल्लेख 
किया गया है जो निश्चित रूप से केशव ओर देव के नायिकामेद के 
आधारभूत ग्रंथ हैं। इसे प्रमाणित करने के लिये संस्कृत और हिंदी के 
नायिका भेद संबंधी लक्षणों के समानांतर उदाहरण भी दिए गए हैं। 
प्रसंग में केखक ने कुछ ऐसी बातों का प्रथम बार पता बताया है जो अन्न 
तक अज्ञात थीं । 


( है 9 


प्रेम का स्वरूप! अध्याय में प्रेम के स्वरूप को स्पष्ट करने के लिये 
फवियों, नाटककारों, मनोवेज्ञानिकों, समाजशास्तियों आदि के विचारों का 
यथाशक्ति रंचय किया गया है। इस प्रकार इस श्रच्याय में प्रेम संबंधी जिन 
ग्रादशवादी और यथाथवादी विचारसरशियों का विश्लेषण किया गया है 
वे एक संतुलित निष्कर्ष पर पहुँचाने में पर्यासत योग देती हैं। इनके आधार 
पर प्रेम ओर आंगार रस की सूक्षी विभाजकररेखा फो स्पष्ट करने का प्रयत्न किया 
गया है। यह तो सहृदय समालोचक ही कह सफते हैं कि यह प्रयत्न कितना 
सफल हुआ है किंतु लेखक को इतना संतोष श्रवश्य है कि गतानुगतिकता 
से वह कुछ ऊपर उठ फर नए ढंग से अपनी बात कह सका है | 


तृतीय अध्याय में रीतिकाब्यों में वर्णित प्रेम में यह देखने का प्रयत्न 
किया गया है कि उसमें शारीरिक आकर्षण, मानसिक आफषण ओर 
ग्राध्यात्मिक आकर्षण फा क्या स्वरूप है तथा इनमें से कोन सा आफषण 
ग्धिक प्रमुख होकर सामने आया है। शारीरिक आकषण का विवेचन करते 
समय संतायन, फोलिन स्काट और हेवलाक एलिस के नारी ओर पुरुष 
सौंदर्य के कतिपय परस्परविरोधी विचारों का विश्लेषण करते हुए जिन 
नवीन निष्कर्षों पर पहुँचा गया है वे संभवतः नारी के संबंध में पुरुष. और 
पुरुष के संबंध में नारी के दृष्टिकोण को स्पष्ट करने में अधिक सहायक सिद्ध 
हो सके हैं | देशकाल की सीमाओं से निर्धारित रूप के संबंध में पूर्व ओर 
पश्चिम के उच्चतम श्रादर्शों को तुलनात्मक दृष्टि से देखते हुए पूर्वीय सोदय 
के जिन आदरशों को प्रतिष्ठापित किया है उन्हीं के श्राधार पर रीतिफवियों 
की नायिकाओं के सौंदर्य निरूपण का प्रयास किया गया है। नारी का रूप 
खड़ा करने के लिये मारतीय काव्यशारत्रों में उपमानों की जो सूची दी गईं 
है उनमें ये रीतिकवियों ने अधिकांश को ग्रहण किया है। कुछ प्रतियोग्य 
तत्‌कालीन वातावरण से मी लिए गए हैं। इनके विवेचन के साथ ही 
मनोवैज्ञानिक शब्दावली में नारी के श्रप्रधान यौन उपादानों ( सेकंडरी 
सेक्सुश्रल कैरेक्टरुस ) के नाम से अ्रमिद्वित होने वाले अंगों का जो विश्केषण 
किया गया है वह तत्कालीन प्रेम संबंधी दृशष्टिफोश पर नया प्रकाश डाछेगा 
ऐसी श्राशा है। मानसिक आफषण के अंतर्गत नारी की शालीनता का जो 
समाजशासत्रीय और मनोवेशानिक विवेचना की गई है वह भी प्रयत्न की 


हष्टि से नवीन है। 


( ४) 


स्वच्छुंद काव्यघधारा? नामक अध्याय में इस काव्यधारा को रीतिफाब्य 
घारा से अ्रलग करनेवाली विशेषताओं फो सूह््मतापूवक परखने का प्रयत्न 
किया गया है। इस काव्यघारा में प्रेम संबंधी नवीन मूल्यों की सी स्थापना 


की गई है । 


'रीतिकालीन नायिकाओं की-वेषभूषा” से वेषमूषा के आविर्भाव के मनो - 
वेशानिक कारणों का उल्लेख करते हुए मुख्यतः यह बतलाया गया है कि इसके 
धारण फरने के मूल में आलंबन की क्या दृष्टि रहती है तथा इसके द्वारा 
आश्रय के मन में किस प्रकार प्रेमोद्यीपन होता है। रीतिकाव्यों में वर्णित 
वेषभूषा को उपयुक्त दोनों दृष्टियों से परखने के साथ ही संस्कृत काव्य नाटकों 
में उब्लिखित वेषभूषा संबंधी मान्यताश्रों, लोक में प्रचलित तत्संबंधी 
धारणाओं तथा मनोवैज्ञानिक तथा प्राणिशास्त्रीय अंयों में निर्दिष्ट तद्‌विषयक 
सिद्धांतों के यथाप्रसंग निर्देश से अपने निष्कर्षा को ओर भी पुष्ट किया गया 
है। इस काल की वेषभूषा फो स्पष्ट फरने के लिये यथावसर रीतिकालीन 
चित्रों का भी उल्लेख किया गया है। प्रेमोद्दीपन में कुछ विशिष्ट आवरणों 
का उपयोग जिन दृष्टियों से किया गया है उनके उल्लेख से इस , अ्रध्याय 
की मोलिकता और नवीनता और भी बढ़ गई है | इसी श्रध्याव में पोडश 
अंगार का प्रसंग कई नवीन तथ्यों पर प्रकाश डालता है, जितके संबंध में 
अभी तक प्रायः कुछ भी नहीं कहा गया था। वेषभपा द्वारा प्रेम के स्पष्टी- 
करण का यह प्रयास हिंदी के लिये कई दृष्टियों से नया ही है 


प्रेमचित्रण का नेतिफ स्वर? में मध्यवर्गीय फोटंबिक नतिकता, सामंतीय 
नतिकता, तत्कालीन र्ली पुरुष की नंतिकता आ्रादि को विवेच्ना करते समय 
स्थान स्थान पर ( विशेष रूप से स्वकीया के प्रसंग में ) पूर्वीय और पाश्चात्य 
इृष्टिकोशों के भेद को भी ध्यान में रखा गया है। इस काल के रीतिकविर्यों 
ने सामंतीय उच्छछूलता को नेतिक सीमाओं में ले आने का प्रयास किया 
है। इससे साफ है कि उन्होंने प्रसुसचासंफ्त्न वर्ग की मेंतिकता का येन- 
केन प्रकारेण समर्थन करना अ्रपना ध्येय बना लिया था। अ्भिनवगुत की 
रसपरिपाक संबंधी कुछ मान्यताओं का उल्लेख करते हुए यह दिखाने का 
यतन किया गया है कि इस प्रकार प्रभुसचासंपत्न वर्ग की नेतिकता को 
बराबर वास्तविक नेतिकता का रूप देने का प्रयल होता रहा है। नायक 


( + ) 


नायिका भेद के आधार पर भी तत्कालीन नेतिकता को धमभझने का नया 
प्रयत्न किया गया है | 
प्रेमाभिव्यंजना फी भाषा शेली” में शब्दों के नए संबंध, शब्द ध्वनि, 
चित्रोपम विश्लेषण, मुहावरे , लोकोक्ति, लक्षित ( डाइरेक्ट ) उपलक्षित 
( फिगरेटिव इमेजरी ) आदि द्वारा ठोस उद्धूरणों के आधार पर निष्कष 
निकाले गए हैं। उपलक्षित चित्रयोजना ( फिगरेटिव इमेजरी ) द्वारा 
जीवन के विभिन्न क्षेत्रों से ग़हीत श्रप्रस्तु्तों के उद्धरणों के आधार पर रीति- 
कालीन कवियों के प्रेम संबंधी जो निष्कष प्रस्तुत किए गए हैं वे कवियों की 
'निजी विशेषतञश्नों का भी उद्घाटन करते हैं। जिस उपलक्षित चित्र योजना 
का सन्निवेश इस अध्याय में किया गया हे वह हिंदी के लिये एकदम नवीन 
कही जा सकती है । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना फो स्पष्ट करने के लिये प्राचीन 
भारतीय मान्यताओं तथा पाश्चात्य विचार पद्धतियों का पूरा उपयोग 
किया गया है। उसके विविध श्रायामों की विवेचना में साहित्य के अतिरिक्त 
मनोविज्ञान, प्राणि विज्ञान, समाजशात्र श्रादि नवीन ज्ञान विज्ञान का यथो- 
चित समन्निवेश भी किया गया है। ऐसा फरने में इस बात का ध्यान रखा 
गया है कि सभी के प्रति एक समनन्‍्वयात्मक और संतुलनात्मक दृष्टि बनी 
रहे | इसका परिणाम यह हुआ है प्रेम के ऐंट्रिय पक्ष के साथ ही जीवन के 
श्रन्य संबंधों में भी उसके स्वरूप की ऐसी विवेचना हो सकी है जो साहित्य . 
ममझों को मनःपूत दो सकेगी । 
इस प्रबंध की रचना में अरद्धेय डा० हजारीप्रसाद द्विवेदी ने जो नवीन 
दृष्टि दी है तथा अशेष स्नेह संवलित आश्यंत जो निर्देशन फिया है, उनके 
लिये औपचारिक कृतज्ञता प्रकाशित करना मेरी अ्रंतःप्रेरणा के विरुद्ध हे । 
सुप्रसिद्ध फलाविद आदरणीय रायकृष्णुदास जी ने भारत कला भवन के 
चित्रों द्वारा रीतिकालीन नायिकाओं की वेषभूषा फो स्पष्ट करने में मेरी बड़ी 
सहायता की है। संस्कृत अंलकार शास्त्र तथा मनोविज्ञान संबंधी कतिपय 
उलमर्नो को स्पष्ट फरने में श्रादरणीय डा० नगेंद्र के संकेतों का भी मेंने लाभ 
उठाया है। इन दोनों महानुभावों के प्रति में हृदय से आमारी हूँ । 
इनके अतिरिक्त आदरणीय भाई ग्रो० फरुणापति त्रिपाठी और बंधुवर 
वप्रो० विजयशंफर मछ के सुमावों से भी में लाभान्वित हुआ हूँ पर उनके प्रति 


( ६ ) 


झोपचारिफ आभार प्रकट करना न मुझे अ्रच्छा लगता है ओर न यह उन्हें 
ही मनोनुकूल होगा । 

पुस्तक के मुद्रण के सिलसिले में नागरीप्रचारिणी सभा के सहायक 
मंत्री श्री शंभुनाथ वाजपेयी की सहायता का सामभार उल्लेख करना आवश्यक 
है। नागरी मुद्रण के प्रबंधक श्री महताब राय की सजगता और तत्परता से 
ही पुस्तक यथासंभव शीघ्र मुद्रित वो सकी है। उन्हें घन्यवाद देना मेरा 
कचंव्य है। पुस्तक की अनुक्रमणिका श्री गोवर्द्धान उपाध्याय ने तैयार फी है 
पर उन्हें धन्यवाद देने में में संकोच का अनुभव कर रहा हूँ । 


काशी | क्चन सिंह 
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अथस्त अध्याय 


रीतिकाल 


पी 
नामकरण 


सिश्रबंधुओं के पूव हिंदी साहित्य का अनुसंघान अपनी प्रारंभिक 
अवस्था में था। इस समय तक इतनी सामग्री नहीं प्राप्त हो सकी थी कि 
उसके आधार पर साहित्य का धारावाहिक इतिहास लिखा जा सकता | वह 
कविद्वत्त-संग्रह का युग था | संग्रह की दृष्टि से फ्रांसीसी लेखक गांसा द तासी 
फा कार्य ऐतिहासिक महत्त्व रखता है | उसके ग्रंथ “इस्तावर द ला लितेरात्यूर? 
में रोमन वमाला के वर्शानुक्रम से कवियों का विवरण दिया गया है। 
शिवसिंह सेंगर का सरोज! भी एक बृहत्‌ कवि-बृत्त-संग्रह है। डा० ग्रियर्सन 
ने 'माडन वरनाक्युलर लिट्रेचर आफ हिंदुस्तान! के बारह अध्यायों में 
विभिन्न कवियों, घारमिक संप्रदायों तथा युग की प्रवृत्तियों के श्राधार पर 
विभाजन का जो प्रयास किया है, वह भी प्रगति निरूपण की दृष्टि से कोई 
विशेष महत्व नहीं रखता । उन्होंने इसे बड़ी स्पष्टतापूवक कहा है कि मेरा यह 
प्रयास साहित्य के इतिहास की कोटि में नहीं आ सकंता।" पग्रियसन के 
विचार से भी यह सामग्री का संकलन ही है। 
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रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना र्‌ 


नई खोजों के फलस्वरूप कुछ और सामग्री उपलब्ध होने पर मिश्रबंधघुओं 
ने अपने “विनाद! में हिंदी साहित्य की सुदीध परंपरा फो तीन भागों में 
विभक्त किया--आदिकाल, मध्यकाल और आधुनिक काल | मध्यकाल को 
उन्होंने पुनः तीन उपविभागों में बाँठा--पूषं, पौढ़ और अलंकझृत | 'प्रोढ़ 
मध्यकाल” के नामकरण का आधार रचना की प्रोढ़ता है और अलंकृत 
मध्यकाल” के नामकरण का कारण भाषा की अलंकृति है, जिसे बाद में 
रीतिकाल कहा जाने लगा, उसका समावेश इसी अलंकृत काल के भीतर हो 
जाता है। 


अलंकृत काल?” नाम के औचित्य या अनोंचित्य पर विचार फरते समय 
यह भी देख केना चाहिए कि मिश्रबंधुओं ने इस शब्द को किस अ्रथ में 
प्रयुक्त किया है। (विनोद! की भूमिका में इसे स्पष्ट करते हुए उन लोगों ने 
लिखा है--ूर्वालंकृत प्रकरण में सात अध्यायों द्वारा भूषण ओर देव काल का 
कथन है ओर उत्तरालंकृत प्रकरण में दास पद्माकर काल वर्शित है। इन 
दोनों प्रकरणों के नाम “अलंकार! लिए हुए इस कारण से रखे गए हैं. कि 
इस समय के कवियों ने सालंकार भाषा लिखने का अधिक प्रयत्न किया |* 
“विनोद के दूसरे भाग में इसे ओर अच्छी तरह स्पष्ट करते हुए भिश्रबंधुओं 
ने पुनः लिखा है---'इस काल का सर्वप्रधान गुण यह है कि इसके कवियों 
ने भाषा को अलंकृत करने में पूरा बल लगाया। पग्रौढ़ माध्यमिक काल में 
भाषा भलीभाँति परिपक्क हो चुकी थी, अ्रतः पूर्वालंकृत काल में कवियों ने 
हिंदी फो भाषा संबंधी आमभरणों से सुसजित फरना आरंभ किया | इस प्रफार 
भाषा श्रुति मधुर और सुष्ठ होने लगी फिर भी ये कविगण भाव बिगाड़कर 
भाषालालित्य लाने का प्रयत्न नहीं करते थे |११ 


“विनोद के उपयुक्त उद्धरणों से स्पष्ट है कि मिश्रबंशु आओ ने इस काल फी 
फाव्य-माषा में अलंकार को प्रधानता देखी, ग्रतः इस काल फो अलंकृत काल 
की अ्रभिषा दी। यहाँ बस्तुतः: अलंकृत शब्द अंग्रेजी के आरनेट? के अ्रथ में 
प्रयुक्त हुआ है। 'अलंकृत” शब्द की सम्यक्‌ व्याख्या के पूर्व 'आरनेट! शब्द 


१, मिश्रवंधु विनोद! प्रथम भाग, प्रथम संस्करण पृ० १६ । 
२. 'मिश्रबंधु विनोद” द्वितीय भाग, प्र० सं० ए० ४३११-३२ । 


डे रीतिकाल 


पर विचार कर लेना चाहिए.। विंटरनित्स ने संस्कृत काव्य को आरनेट 
काव्य कहा है। “आरनेट” शब्द की व्याख्या करते हुए उन्होंने बताया है 
'कि अलंकारों के प्रचुर प्रयोग से कवि श्रोताओं ओर पाठकों को चोंकाना 
चाहते हैं।* भाषा को आलंफारिक आमरणशों से सजाने के लिए कवि को 
यत्नपूर्वंक आयास करना पड़ता है। यह कार्य शैली के प्रति सचेत कलाकार 
ही कर सकता है। जहाँ अलंकाओएंों की प्रधानतां होती है श्रथवा जहाँ कवि 
जान बूककर भाषा को अलंकारों से सुसजित करना चाहता है वहाँ भावा- 
नुभूतियाँ दब जाती है। भाषा को अलंकृत करने के प्रयास और भावों में 
विकृति न झाने देने के प्रयत्न में एक श्रसंगति दिखाई पड़ती है। भाषा 
भावानुगामिनी है, भाव भाषानुगामी नहीं है। पर इस काल को अ्रलंकृत 
फाल कहते हुए भी मिश्रबंधु तत्कालीन कविता में अ्रभिव्यक्त शडंगारिक 
अनुभूतियों के सहज आकषण से विरक्त न हो सके। ऐसी स्थिति में इस 
काल फी समस्त प्रवृत्तियों को अलंकृत” शब्द की संकीश सीमाएँ अपने में 
समाहित नहीं कर पाती । 


केशव और बिहारी फो छोड़कर इस काल के अधिकांश कवि सरल भाव- 
व्यंजना में अधिक रस लेते हुए दिखाई पड़ते हैं। जहाँ कहीं इन लोगों ने 
जान बूझ कर अलंकारों को ले आने का आयास किया है वहाँ इनकी कविता 
भाव की सहज सरसता से रिक्त हो गई है। मतिराम, देव, पदुमाकर आदि 
की कविताओं को अलंकृत काव्य के अंतर्गत नहों रखा जा सकता । इन 
फवियों की कीर्ति इनके रसस्निग्ध उदाहरणों पर निर्भर है न कि भाषागत 
अलंकार योजना पर | इस फाल के प्रतिनिधि कवियों ने नायकनायिफा-मेद 
के लक्षण-उदाहरण प्रस्तुत किए वे रस के अंतर्गत आते हैं, न कि अलंकार 
के। वस्तुतः नायकनाय्रिका-सेद, नखशिख-बणशन, घषटऋतु-वर्णन आदि 
फाव्यरचना की रूढ़ प्रणालियाँ हैं । इनको अ्र॒ल॑ंकारों के भीतर नहीं समेटा 
जा सकता । “विनोद! में प्रयुक्त अलंकृत शब्द की संकीणंता देखते हुए 
इस काल को अलंकृत काल की संज्ञा देना बहुत कुछ अ्नौचित्यपूर्ण और 
अवेशानिक है । 


१, टृष्टव्य, दास शुप्ता और डे--ए हिस्ट्री श्राफ संस्कृत लिटरेचर (क्लासिक पीरियड) 
भाग १, १६४७, 9० १४ । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना छा 


सवप्रथम आचाय रामचंद्र शुक्ल ने यह अनुभव किया कि हिंदी 
साहित्य हिंदी-माषाभाषी जनता की चिचद्वत्तियों का प्रतिनिधि है। जनता 
की चिचवृत्तियों में युग के अनेक प्रभावों के कारण परिवर्तन होता रहता है । 
इस परिवर्तन फो साहित्य-रचनाओं में जितना अधिक परिलक्तित किया जा 
सकता है उतना किसी अन्य प्रकार की झृतियों में नहीं । अपनी इस अचूक 
पकड़ के आधार पर शुक्ल जी ने अपने इतिशास का जो कालविभाजन किया 
वह बहुत कुछ सवंमान्य हो गया है। वीरगाथाकाल, भक्तिकाल, रीतिकाल 
श्रौर गद्यफाल में हिंदी साहित्य के इतिहास को विभाजित कर इन्होंने विभाजन 
संबंधी एक सुनिर्दिष्ट भूमि उपस्थित की-। 


अब यहाँ पर 'रीतिकाल” नाम की उपयुक्तता और अजनुपयुक्तता पर 
थोड़ा विचार कर लेना आ्रावश्यक हैं। रीति! शब्द के कारण पहला प्रश्न 
यह उठता है कि क्‍या संस्कृत के रीति-संप्रदाय से इसका कुछु संबंध है ९ 
संस्कृत के आचार्यों में रीति को (विशिष्टापद रचना? कहा है। इसमें रचना 
का कौशल ही काव्य का सवस्व मान लिया गया है। लेकिन हिंदी में रीति 
शब्द इस अथ में ग्रहण नहीं किया गया। यह संस्कृत के काव्यशास्त्र या 
श्रलंकार शास्त्र का बहुत कुछ समानार्थी भी कहा जाता है क्‍योंकि संस्कृत 
के काव्यशासत्र की भाँति इसमें भी काव्य-रचना की विधि वर्णित होती है । 
पर संस्कृत के काव्यशासत्र की परिष्कृत रचना-शेली और गंभीर विवेचना 
पद्धति हिंदी के रीतिग्रंथों में नहीं दिखाई पड़ती। यद्रपि हिंदी के रीति 
गंथकारों के लक्षण-निरूपण में संस्कृत के शास्त्रीय ग्रंथों को ही मूल आधार 
माना दै फिर भी उनमें विवेचन की वह सूक्ष्मता और गहराई नहीं श्रा सकी 
जो संस्कृत में दिखाई पड़ती है | संस्कृत के पूवंवर्ती काव्यशास््रों में उदाहरण 
साधारणुतः विभिन्न कवियों की कृतियों से संण्द्वीत किए हैं, कितु संस्कृत के 
परवर्ती अलंकार-ग्रंथों में उनके रचयिताश्रों ने स्वरचित लक्षण-उदाइरण 
ही रखे | हिंदी के रीतिग्रंथों में इन्हीं परवर्ती अलंकारग्रंथों का अनुकरण 
दिखाई पड़ता है। संस्कृत के फाव्यशार््रों में जहाँ शात्नीय विवेचन पर बल' 
दिया गया है वहाँ हिंदी के रीतिग्रंथों में उदाहरशों के उपस्थान पर । इससे 
स्पष्ट है कि हिंदी का रीति! शब्द न तो संस्कृत के रीति संप्रदाय से संबद्ध 
है और न तो रीतिग्रंथ संस्कृत के अलंकार शास्त्र श्रथवा फाव्यशास्त्र का 
समनार्थी है। हिंदी में यह अपने विशिष्ट श्रथ में प्रयुक्त हुआ है। 


ब्कू ' रीतिकाल 


आचाय शुक्ल ने अपने इतिहास में रीतिकाल का सामान्य परिचय देते 
हुए केशव के संबंध में लिखा है--इसमें संदेह नहीं कि काव्य-रीति का सम्यक 
समावेश पहले पहल आचार्य केशव ने ही किया ।* “काव्य-रीति), रस रीति!, 
गअलंकार-रीति! आदि का प्रयोग इस फाल के अनेक कवियों ने स्वयं किया 
है। दास की प्रायः उद्घृत पंक्ति 'काव्य की रीति सिखी सुकबीन सो देखी 
सुनी बहु लोक की बातें? के अतिरिक्त चिंतामणि, देव, प्रतापसाहि, सुंदर आदि 
ने रीति सुभाषा कविच को? “कवि रीतिः, 'कविच रीति? आदि का प्रयोग 
(फिया है- 


१-मेरे पिंगल ग्रंथ ते सछुझे छुंद विचार । 
रीति सुभाषा कविच की, बरनत बुधि अनुसार || 


२-सुर बानी याते करी, नर बानी में ल्‍्याय। 
जाते मशु रस रीति फो, सब ते समझयो जाय || 

“सुदर-श्गार छे० ३२६४ 

इन उद्धरणों से स्पष्ट हे कि ये कवि रीति के अंतर्गत रस, अलंकार, 
ध्वनि आदि के निरूपण का समावेश करते थे । शुक्ल जी की 'रीति? शब्द 
इन फवियों से एक बँघे-बँधाए. अथ में मिल चुका था, संमवतः इसीलिए 
अपनी ओर से बिना किसी विवेचना के ही उन्होंने उसको उसी अ्रथ में स्वीकार 
कर लिया | रीति 'शब्द स्वर्य इतना स्परिचित था कि आवश्यकता ही 
नहीं हुई फिर भी शुक्ल जी की शाख्नरनिष्ठ प्रतिमा ने ही उसे शास्त्रीय एवं 
वैज्ञानिक विधान दिया, इसमें संदेह नहीं किया जा सकता | उनसे पूव रीति 
शब्द का स्वरूप निश्चित और व्यवस्थित नहीं था । ऐसे लक्षणग्रंथों के लिये 
भी, जिनमें रीतिकथन तो नहीं , है, परंतु रीतिबंधन निश्चित रूप से है, 
रीतिसंज्ञा शक्ल जी के पूव अ्रकल्पनीय थी। शुक्ल जी ने कुछ अआअंशों में 
वामन के रीति शब्द का अ्रथ-संकेत भी ग्रहण करते हुए रीति को केवल एक 
प्रकार न मानकर एक दृष्टिफोश माना। यह उनकी विशेषता थी। उनके 


१, श्राचार्य रामचंद्रशुक्त-ढदिंदी साहित्य का इतिहास--१8६१९ वि० संस्करण 
पू० २५८ | 


रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना धर 


विधान में, जिसने रीति अंथ रचा हो, केवल वही रीति कवि नहीं है वरन्‌ 
जिसका काव्य के प्रति दृष्टिकोश रीतिबद्ध हो वह भी रीति कवि है ।* इसी- 
लिए बिहारी फो भी उन्होंने रीतिबद्ध कवियों में रखा । 


शुक्ल जी के पश्चात्‌ कुछ लोगों ने इस काल फो श्वृंगार-फाल कहना अधिक 
उचित समझता । उनका कहना है कि रीतिफान्न की विशेषताएं अपनी सीमा में 
घनआनंद, ठाकुर, बोघा आदि को सब्निविष्ट नहीं कर सकतीं। इसीलिए 
शुक्ल जी को इनके लिए फुब्कल खाता खोलना पड़ा। “श्रृंगार-फाल” नाम 
की व्याप्ति रीतिबद्ध ओर रीतिमुक्त दोनों, प्रकार के कवियों को अपने आच्छा- 
दन में दँक लेती है। पर वस्तुतः इस काल फो “शंगार-काल” की संज्ञा 
देना इन आलोचकों की नई उद्भावना नहीं है। स्वयं शुक्ल जी ने अपने 
इतिहास में इस ओर संकेत करते हुए लिखा है --ध्वास्तव में शंगार और 
वीर इन्हीं दो रसों की कविता इस काल में हुई | प्रधानता शंगार की रही | 
इससे इस फाल को रस के विचार से फोई शंगार-काल कहे तो कह सकता 
है।*! बाद में शुक्ल जी इस उक्ति के आधार “अंगार-काल” के पत्त में जो 
भाष्य किया गया वह सामान्यतः मान्य नहीं हुआ। यदि “शरंगार-काल” 
नाम स्वीकृत कर लिया जाय तो भी फुटकल खाता बंद नहीं होता, कम से 
कम भूषण तथा अनेक नीति श्रोर उपदेश-परक काव्य लिखने वालों के लिए 
इसे खोलना ही पड़ेगा । 


रह गए घनआनंद, जिन्हें कुछु लोग एकदम रीतिम॒ुक्त और विश्वुद्ध 
स्वच्छुदतावादी समझ कर यह प्रतिपादित फरना चाहते हैं कि “अ्ंगारफाल! 
नाम इस प्रकार के स्वच्छुंदतावादी कवियों को अ्रपनी व्याप्ति में भलीभाँति 
समेट लेता है। केकिन कठिनाई केवल यह है कि धनआानंद और प्रवृत्ति 
की दृष्टि से उनसे कुछ मिलते जुलते कवि स्वच्छुंदता दिखाने पर भी रीतिकाल' 
के प्रभाव से बच नहीं सके हैं। उन पर स्पष्ट या अ्रस्पष्ट रूप में सैतिकालीन 


१. डा० नर्गेद्र-रीतिकाव्य की भूमिका तथा देव और उनकी कविता पूर्वाद्ध" 
३8० १४ह | 


२. आचार्य रामचंद्र शुक्त--हिंदो साहित्य का इतिइास, १६६६ वि० (० २६८। 


७ रीतिकाल' 


रूढ़ियों का निश्चित प्रभाव लक्षित होता है। अ्रतः घनआनंद का अवलंब 
लेकर भी 'रीतिकाल” के समक्ष “श्ूंगारकाल” नाम का औचित्य नहीं सिद्ध 
होता । 

वस्तुतः साहित्यिक काल विशेष का नामकरण उस मुख्य प्रवृत्ति के 
आधार पर होना चाहिए. ज्ञो उस काल के प्रमुख और अधिकांश कवियों 
को काव्य लिखने की प्रेरणा देले रही हे। भक्ति काल नाम इसलिये उपयुक्त 
ओर संगत है कि उस काल के अधिकांश और प्रमुख कवियों की काव्य- 
रचना की मूल प्रेरक शक्ति भगवद्‌ भक्ति रही। इसी प्रकार विक्रम की १७ 
वीं शताब्दी से लेकर उन्नीसबीं तक के, प्रमुख ओर बहुसंख्यक कवियों को 
प्रेरणा उस काव्य शेली से मिली थी जिसे संक्षेप में श्रोर अ्वितक रूप में 
आचाय रामचंद्र शुक्ल ने 'रीति! कहा था । 


स्व 
सामंताय वातावरण 


साहित्य की सजना का मूल संत्रंध रचयिता के अंतःकरण से हे लेकिन 
यह अंत;ःकरण खय्यं में स्वतंत्र ओर अन्य-निरपेक्ष नहीं है । अंतःकरणा में 
जिन भावों ओर विचार-पद्धतियों का स्फुरणण होता है उनका निर्माण अनेक 
समसामयिक सामाजिक आर्थिक और सांस्कृतिक संबंधों के भीतर से होता 
है। श्रतः साहित्य में जिन सावनाओं ओर विचारों का संनिवेश होता है वे 
बहुत कुछ अपने सम-सामयिक आचार-विचार और रीति-नीति से निर्य॑त्रित 
रहते हैं। यही कारण है कि किसी फाल विशेष के वास्तविक मूल्यांकन के 
लिए ऐतिहासिक ग्रंथों की अपेक्षा साहित्यिक रचनाएं अधिक “मूल्यवान 
मानी जाती हैं | 


उपयुक्त कथन से स्पष्ट है कि साहित्यकार की भावना, बुद्धि और कल्पना 
को दिशा देने में सामाजिक परिवेश का पर्यास योग रहता है, केकिन इसका 
तात्पर्य यह नहीं है कि साहित्यकार की अपनी वेयक्तिक विशेषताओं का 
विनियोग उसकी रचनाओं नहीं रहता। साहित्य की शेली, श्रमिव्यंजना- 
प्रणाली, विषयों के चुनाव आदि में उसके व्यक्तित्व का सन्निवेश बराबर 
दिखाई पड़ता है। उसकी प्रकृति, रुचि, और प्रतिभा उसकी कृति फो देश 
श्रौर काल की सीमाओं को अ्रतिक्रांत करने में भी सहायता पहुचाती है। 
परंतु उसके मानसिक भावों और विचारों के उस अंश में मूलतः परिवतंन 
नहीं होता जो तत्कालीन समान की देन होता है| एक प्रकार से सुग विशेष की 
रचनाओं पर उस युग की छाप का अंकित हो जाना अनिवाय-सा होता है। 
ऐसी स्थिति में किसी विशेष थुग की रचनाओं की परख करने के लिए 
तत्कालीन ऐतिहासिक परिस्थितियों का विश्लेषण भी आवश्यक हो जाता है | 


& रीतिकाल 


इतिहास का यह विशेषण हमें उस थुग के प्रकृति-वेशिष्य्य की सूचना 
देता है | 

इतिहास अनेक असंबद्ध घटनाओं की तालिका नहीं है, वह रचनात्मक 
प्रक्रिया है| उसमें उन्हीं घटनाओं ओर परिस्थितियों फा महत्व होता है जो 
एक विशेष वातावरण की निर्माण-क्षमता रखती हैं ओर इससे व्यक्ति को 
एक दृश्कोण मिलता है | इसी गधार पर,काल विशेष के व्यक्ति का जीवन- 
दशंन निर्मित होता है जो उसके आचार-विचार, रहन-सहन काव्य तथा 
अन्य कला-इृतियों में न्यस्त दिखाई पड़ता है | 


रीतिकाल का वातावरण एक सामंतीय वातावरण था। पर सामंतीय 
वातावरण के नाम पर हम मुगल-राज्य तथा उस काल के छोटे-बड़े राजाओं 
अर नवाबों का ब्योरा नहीं उपस्थित करना चाहते | यहाँ पर हम सामंतीय 
वातावरण में आविभूंत कुछु उन परिस्थितियों का उल्लेख करना चाहेंगे, 
जिनसे एक विशेष जीवन-दर्शन तथा विशेष प्रकार की साहित्यिक चेतना का 
निर्माण हुआ । 


एक तरह से रीतिकालीन कविता उत्तरकालीन सुगल-बेभव ओर 
ऐड्वय में लालित-पालित हुई श्रौर उसके पराभव के साथ ही यह भी 
समाप्त-प्राय हो गई । १७ वीं शताब्दी विक्रमी में 
सामंतीय जीवन मुगल वेभव अपनी चरम सीमा पर था। उसके 
संबंध में तत्कालीन विदेशी-यात्रियों ने जो विवरण 
दिये हैं उनसे उसकी एक झलक मिल जाती है। उस समय के स्थापत्य और 
चित्र-कला पर भी तत्कालीन अपार बेभव और अतुल ऐड्वर्य की गहरी छाप 
पड़ी है । मुगल सम्रादों को तो संघि-विग्रह, अंतर्विद्रोह, सीमांत के उपद्रव 
आदि में संलग्न रहने से ऐड्वर्य के उपभोग के साथ-साथ कुछ 
उद्योग और पराक्रम का सहारा मी लेना पड़ता था परंतु उनके श्रधीनस्थ 
राजे-महराजे इन चिंताश्रों से अपेक्षाकृत अधिक मुक्त रहने के कारण बहुत 
कुछ निश्चिततापूवंक वेभव और विलास का सुख छूटते थे। उनकी छाता में 
पलनेवाले छोटे-छोटे जागीरदार उनसे भी अ्रधिक निश्चित और विलासी थे । 


इस फाल का कवि अपने आश्रयदाताओं के भोगपरक जीवन फो देखकर 
झोर उस प्रकार के जीवन को यश और सम्मान का कारण समझकर उसे 


रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना १७० 


कल्पना और वाग्वेदस्ध्य के बल पर अपनी चरम सीमा तक घसीट के जाने 
के लिए उत्साहित होता था। वह उन सामंत-सरदारों के भव्य भवनों ओर 
ऐश्वयपू्ण दिनचर्या का मादक चित्र खींचता था । 


उनके गगन चछुंबी भव्य भवन विलास से पूर्ण तथा वेभव से दीत हैं। 
उनमें कई खंड और कई तले होते हैं, सड़कों की ओर अनेकानेक झरोखे 
लगे रहते हैं। कोई कोई महल, विशेष रूप से ऊपरी महत्व, चंद्रमा को 
भाँति झुश्न और इचाकार होता है। स्फटिक शिलाओं से निर्मित उन महलों 
का वेभव चाँदनी रात में दूध के फेन की भाँति उद्देलित हो उठता है। शीश- 
महलों में लगे हुए अगशित मूल्यवान दर्पणों का क्या कहना | उन दर्पणों 
में पड़ते हुए. राजाओं के प्रतिबिंब ऐसे दीपतिमान होते थे मानो कामदेव ने 
समस्त संसार को जीतने के लिये कायव्यूह बनाया हो |? गुप्त रूप से बाहर 
जाने के लिए प्ृष्ठ-द्वार होता था | मुगल-शैली पर भाड़-फानूस से सुसज्जित 
संपूर्ण महल जगर-मगर करता हुआ ज्योतिपू्ण दिखाई पड़ता था। ऐसे 
महलों के ऊपरी तले पर चढ़कर नायिका नायक की राह देखती थी अथवा 
भरोखे से पावक-मर-सी? सी झाँक जाती थी । 


वास्तविकता और संभावनाओं का फेसा अदभुत मिश्रण है ! कल्पना 
ओर यथाथ का केसा वेंभवपूर्ण चित्र है | एक महल के संबंध “देव” कवि 
लिखते ईं--- 
उज्ज्वल अखंड खंड सातएँ महस सहा- 
मंडल संवारो चंद्र-संडल की चोट दी । 


भीतर हू” ल्लालनि के जालनि विसाल ज्योति, 
बाहर जुन्हाई जगी जोतिन की जोट हो | 


इस फाल की कविता के ऐडवर्य-वर्शन-पत्ष की यह प्रतिनिधि रचना 
कही जा सकती है | इसमें यथार्थ में अन्तर्निहित बेमव के संभावना-पक्तु फो 


२, प्रतिविबित जयसाइ-दुति, दीपति दर्पण-धाम । 
सब जग जीतन को कियो, काव्यव्यूइ मनु काम | 
“+विहारी-बीपिनी, दो० ६११ । 


११ रीतिकाल' 


खूब विस्तार देने का प्रयत्न है। इसका तात्पययं यह नहीं है कि सचमुच 
'देवः ने लालों के जाल की विशाल ज्योति से जगमगाते हुए ऐसे चन्द्रमंडल' 
के प्रतिद्वन्द्दी किसी भव्य महल को देखा था, किन्तु इससे इतना अवश्य प्रकट 
होता है कि फवि उन दिनों की रईसी की संभावनाओं को अधिक उँचाई 
तक घसीट ले जाने में आनन्द का अनुभव करता था । 


अब नगर के बाहर के सामंतीय उपवर्नों का वेमव देखिए। उन उपवरनों 
में रंग-विरंगे पुष्प खिले रहते थे, उनमें भारतीय और पारसी दोनों प्रकार के 
फूलों की बहार थी । भारतीय पुष्पों में . चंपा, केतकी, बेला, ज॒ुद्दी, कचनार, 
कुंद, नपा, हरसिंगार आदि उपवन की शोभा बढ़ा रहे थे तो पारसी फूलों 
में गुलाब, मोगरा, गुल्लाला आदि । इन उपवनों में पुष्प-चयन के बहाने 
नायक-नायिका का मिलन हो जाया करता था। फूलों का प्रचुर उपयोग 
होता था। कक्ष-शेय्या पर उनकी पंखुड़ियाँ बिछाई जाती थीं, बिरह-ताप में 
उनसे शीतोपचार का काम लिया नाता था। सामंत-सरदार ओर उनकी 
पत्नियों के पुष्प-प्रेम का कहना ही क्‍या | “चंद की कला सी? दासियों का 
वर्णन करते समय कहा गया कि 'फूली फिर फूल से दुकूल पेन्हे फूलन की 
माल रे। नगर के बाहर स्थित ख्वेत-नील कमलों से सुशोभित तथा 
अ्रमरावलियों से मुखरित स्वच्छु सरोवरों में स्नान करती हुई सुन्द्रियों 
के अ्नावृत सोदर्य को अ्नायास देखकर ये कवि उसे अपनी कविता में 
अंकित कर देते थे | बस्तुतः यह भी यथाथ में अन्तर्निहित संभावनाओं का 
ही प्रसार है। 


इस काल फी रचनाओं से पता चलता है फि तत्कालीन रसिक बाहर 
निकलने के पूव चोवा, चंदन, घनसार, इत्र आदि का बराबर उपयोग करते 
थे। बालों को प्राचीन रीति के अनुसार अ्रगरु-धूम से धूपायित किया जाता 
था--“बारनि धूपि अंगारनि धूपि के, धूप अ्रंध्यारी पसारी मह्य है।? शरीर 
में केसर का लेप साम॑तों के देनिक-काय का विशेष अंग था। शयन-कक्ष 
अनेक प्रकार के सुगंधित द्वव्यों से आपूरित रहा करता था। किन्तु इस 
वर्णन के यथाथ रूप तक ही कवि की दृष्टि सीमित नहीं रहती । वह उसकी 
मादकता और मोहकता फो नहीं भूल पाता। इससे और आगे बढ़कर वह 
देखता है रंग-बिरंगी भीनी साड़ियों और पारदर्शी बहुमूल्य दुकूलों से फांकती 


शीविकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना १२ 


हुई नायिकाओं की उन्‍्मादक शोभा और मणिमाणिक्य तथा फोसती जवाहि- 
तो क्र कु हर 
शतों से अभिमंडित उनका जगर-मगर उद्दीपक सोंदय । 


इसका तात्यय यह नहीं है कि प्रत्येक आश्रयदाता ऐसा देखा ही 
जाता था, किंतु उस काल की रइसी का यह आदश था। ऐसा हर श्रीमंत 
के यहाँ होना ही चाहिए थ[। | 

घर के भीतर खेले जाने वार खेलों में चोसर, गंजिफा ओर शतरंज 
प्रमुख थे । धर के बाहर खेले जाने वाले खेलों में आजकल के पोलो ओर 
क्रिकेट की तरह पारसी “गौह मदान! होता था। कबूतर की उड़ान, 
शिकार, हाथी की लड़ाई, पतंग आदि के खेल सामंतीय मनोरंजन के 
अंग थे | 


सामंतों की दिनि-रात्रि-चर्या का बड़ा विशद वश्शन देव ने अपने “श्रष्ट- 
याम” में किया है। दिन और रात के चार चार प्रहरों में वे प्रायः उपभोग 
में ही संलग्न रहते हैं। दिन के प्रथम प्रहर में नायिका अपने शयन-कक्षु से 
उठकर सास और ननद के संमुख संकुचित दिखाई पड़ती है। द्वितीय प्रहर 
में बह स्नान, भोजन शोर तांबूल ग्रहण करता है। तीसरा प्रद्दर प्रिय की 
प्रतीक्षा में व्यतीत होता है और चोथा प्रहर साज-सज्जा में चला जाता है। 
रात्रि के पहले प्रहर में प्रिय का आगमन होता है, दूसरा प्रहर आलिंगन- 
चुंबन ओर रति-केलि में व्यतीत होता है | तीसरे प्रहर में हास-परिद्यास होता 
है ओर चौथे में शयन | इस तरह दिन-रात के कार्य केलि-क्रीड़ा तक केंद्रित 
रहते हैं । 

कवियों फी दुनियाँ में ऋतु के अनुकूल आवश्यक द्रव्य एकत्र करने में 
भी चूक नहीं होती थी | वर्सत और वर्षा में सुखोपभोग के श्रगणि त उपकरण 
'तो स्वयं प्रकृति ही विखेर देती है। हाँ, औीष्म, हेमंत ओर शिशिर में अनुकूल 
उपकरणों का चयन मनुष्य-बुद्धि फो करना पड़ता है। मुगलों की देखादेखी 
जल के फोव्वारे उन साम॑ंतों के गहों की भी शोभा बढ़ा रहे थ्रे | इसके श्रति- 
रिक्त बफ, शीतलपाटी और 'श्रासव अंगूर फी अंगूर ही की थार्टी! का भी 
विशेष प्रबंध था | शिशिर में शीत निवारण के लिये तो पतद्माकर ने एक 
विस्तृत नुस्खा पेश किया है। 'गुलगुली ग्रिलमें, गलीचा, शुनीनन, चाँदनी, 
सिक, चिरामों की माला, सेज, सुराही, सुरा, प्याला, तान का तुक, सुबाला 
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ओर दुशाला' के आगे भला शिशिर फी क्‍या चलती ? ये सब आंशिक रूप 
में ही वास्तविक जीवन के अंग थे, परंतु सामंतीय आदर्श की आकांतक्षित 
ऊँचाई तक पहुँचने के लिये तथा संपूर्ण वातावरण फो उन्मादक बनाने के 
लिये ही इन उपकरणों का चयन किया गया है | 


उन भव्य भवनों, उपवनों, ग्रीष्मफ-शिशिर ऋतुओं को मादक बनाने के. 
लिये सुरा और सुंदरी का विनियोग भी किया«गया है। नायिकाओं के नूपुरों 
झौर पायलों की झनकार से भव्य भवन झनझना उठते थे, उपवर्नों और 
कुंजों में 'चोरमिहिचनी” जैसा स्पशंपरक खेल रचाया जाता था। ग्रीष्म फी 
तपन और शिशिर की शीत दोनों के शमन लिए सुरा ओर सुंदरी महत्त्वपूर्श 
उपकरण. थे | यह सब उस काल की सामंतीय शान-बान के आदर्श थे | इसे 
हम उनके जीवन का यथार्थ मले ही न कहें किंतु यह उनके जीवन-दशन का 
उच्चतर सोपान है जहाँ कवि अपनी कल्पना के बल पर शीक्र पहुँच जाता है । 


इस काल के अधिकांश कवियों ने अपनी काव्य-रचना का उद्देश्य 
'रएसिकन के बसकरन को” कहा है। अब आइए इन 
रसिकु-ब्ग. रसिकों का पता लगावें कि ये कोन हैं? इन रसिकों. 
के वास्तविक स्वरूप का उद्घादन थोड़ा कठिन; 
हो जाता है, क्योंकि कवियों ने स्वयं इनकी व्याख्या तो कहीं की नहीं है । 


“सिक! शब्द का प्रयोग संस्कृत के आचारयों ने विशेष अथ में किया हैं | 
इसी से मिलता-जुलता एक दूसरा शब्द है--सहदय, जो प्रायः रसिक के. 
अथ में ही प्रयुक्त हुआ है । मरत और अभिनव ने काव्य के भावों को ग्रहण 
करने में सामथ्यवान व्यक्ति को सहृदय था रसिक कहा है। सहृदय की 
व्याख्या करते हुए अ्रभिनवगुस ने 'लोचन? में कहा है--येषां काव्यानुशीला- 
नाम्यासवशाहिशदीमू तेमनोमुकरे व्शनीय तन्‍्मयीभबनयोग्यता ते छुदय- 
संवाद भाज: सहृदयाः ।? यह हृदय-संवाद या चिच-संवाद रस और आनंद 
है । तनन्‍्मयीभवनयोग्यता के कारण सहृदय इहलोक से ऊपर 
उठकर एक विश्रांति श्रोर आनंद का अनुभव करता है। चित्त-संवाद के 
कारण ही सहृदय उसी अनुभूति का अनुमव करता है, जिसका कवि कर | 
चुका है। अभिनव ने सहृदय में ही रस की स्थिति मानी है। 'रसः श्रस्य 
अस्तीति रसिक:” के अनुसार वह सहृदय से भिन्न नहीं ठहरता। भोज ने 
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रसिक शब्द को थोड़े भिन्न अ्रथ में प्रयुक्त किया हं। उनके मतानुसार 
विगत जन्मों के सात्विक कर्मो के फलस्वरूप जिसके हृदय में मानमय विकार 
उत्पन्न होता है, वही रसिक है। 'मानमय! सात्विक अहंकार का द्योतक है । 
इस अहंकार के मल से ही भावों का आ विभाव होता है। भनोवैज्ञमिक दृष्टि 
से विचार करने पर अ्रहंकार या अस्मिता के सामंजस्थ से ही रखानुभूति या 
आपनंदानुभूति होती है । रसिकता से भोज्ञ का तालब अहंकार से निर्गत 
भावात्मक प्रकृति के पूर्ण विकार से है, जो कवि के भावों के साथ सामंजस्य 
स्थापित करती है | लेकिन भोज के मत को मान्यता नहीं प्राप्त हो सकी । 


रफसिकों की परिष्कृत रुचि और दृसासवाद-योग्यता उनके आमभिजात्य की 
द्योतक हैं | श्राश्रयदाता राजाओं ओर सामंतों के अतिरिक्त दरबारों तथा 
उनके समकक्ष स्थानों में रहने वाले व्यक्ति भी काव्य का आनंद लेते थे | 
प्राचीन काल में बढ़े बड़े राजाओं और सम्रार्ों तक पहुँचने वालों की संख्या 
सीमित होती थी | अतः रतिक या सहृदयों का वर्ग भी अपेक्षारुत संकुचित 
था। किंतु रीतिकाल में छोटे-छोटे राजे-महाराजे आर जागीरदार काफी 
संख्या में थे, उनके अपने दरबार थे और उनको सुशोभित करने वाले 
उनके अपने पाषंद थे । इसलिये स्वाभाविक था कि इस समय के रसिक-बर्ग 
की सीमाएँ काफी बड़ी होतीं। लेकिन प्राचीनकाल के रसिकों शओलोर 
रीतिकाल के रसिकों में अंतर था। प्रार्चीनकाल के रत्तिक या सहूदय काव्य 
के भावात्मक मम को ही नहीं ग्रहण फरते थे बल्कि काव्य के शास्रीय पक्त से 
भी पूर्ण अवगत रहते थे। लेकिन रीतिकाल के रसिकों को काव्य के 
शास्त्रीय पक्ष से परिचित होना आवश्यक नहीं था। वे काव्य की चामत्कारिफ 
उक्तियोँ मात्र पर दाद देकर अपनी रसिकता का परिचय देते थे । ऐसी 
परिस्थिति में काव्य में ओदात्य, चमत्कार श्रोर बारीफी तो आ्राई किस उसके 
सहज प्रवाह और भावनामयता में कमी था गयी | 


रीतिकाल के पूर्व भक्ति-काल की कविताएँ जन-जीवन के उल्लास और 
आ्राह्द से अ्रनुधाशणित होफर जनता में एक अपूर्न 

नागरिक ओर उत्साह और प्रेरणा का संचार करती रहीं । लेकिन 
ग्रामीण जीवन रीतिकाल की कविताएँ जन-जीवन से शुलमिल 
नहीं सकीं । लेकिन भक्त कवि राम और कृष्ण के 

नाते सभी का आलिंगन करने को प्रस्तुत थ | कबीर, तुलसी श्रौर यूर की 


श्पू रीतिकाल 


रचनाएँ आज भी सामान्य जनता का फंठहार बनी हुई हैं, 'छेकिन बिहारी, 
मतिराम, देव, पद्माकर आदि की रचनाएँ परिष्कृत रुचिवालों के घेरे से 
बाहर नहीं निकल सकी । इन कवियों के कुछु कविच ओर सबयों को या तो 
भाटों ने जीविकाजन के निमिच् याद कर रखा है अथवा मनोरंजन ओर 
रसास्वादन के निमिच मध्यवग के रसिकों ने। रीतिकालीन कविताओं में 
मध्यवर्ग के श्रनेक कुतूहलपूर्ण घरेलू शंगारिक दृश्यों की मनोरम म्राकियाँ 
अवश्य प्रस्तुत हुई हैं, किंठु सामान्यतः कक्वियों फी रुचि नागरिक जीवन के 
वैभव और विलास में ही ड्बी रही | 


नागर रुचि में सर्वाधिक दीक्षित बिहारी ने अपने दोहों में गाँव और 
उसके निवासियों के प्रति अपने दृष्टिकोण का श्रच्छा परिचय दिया है। 
ग्रामीण नायिका की तुच्छ साज-सजा का उल्लेख करते हुए यद्यपि बिहारी 
ने उसकी मांसलता, गदराए हुए शरीर श्रोर खरे उरोजनि? फी ओर से 
अपनी दृष्टि नहीं फेरी है फिर भी गँवारि! शब्द से उसके प्रति इनके मन का 
भाव व्यक्त हो जाता है। ऐसे लोगों फो गाँव में बसना भला कैसे अ्रच्छा 
लग सकता था ! नगरों के विविध विलास का गाँव में उपलब्ध हो सकना 
कहाँ संभव था | एक नगरनिवासी चतुरा स्त्री गाँव में जा बसी है। उसकी 
मूखंता पर व्यंग्य करते हुए. बिद्दारी कहते हैं-- 


नागरी बिबिध विज्ञास तज्ञि, 
बसी गवेज्निन भाँहि | 
मूढ़नि में गनिबी कितौ, द 
हुब्यी दें. अठिल्ाई 


नागर संस्कृति में प्रवीण मनुष्यों के सम्मुख आमीणों की हँसी डड़ाते 
हुए बिद्दारी अघाते नहीं-- 


ते न यहाँ नागर बड़े, जिन आदर तो आब ।॥ 
फूल्यों श्रनफूल्यो भयो, गँवई गाँव गुलाब ॥ 
ञ ३८ >९ 


कर ले सूँघि सराहि कै, रहे सबे गहि मौन । 
गंधी गंध गुलाब को, गेवई गाहक कौन ॥ 
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पर ग्राम्य संस्कृति का उपहास करते हुए भी इन कवियों ने आमीण 
नायिकाओं के प्रति अपनी रसिकता में कभी नहीं आने दी है। देव के जाति- 
विलास में भरभूजिन, किरारिनी, फाछिनी सब की सब अपूर्व सुंदरी हैं। 
उनकी जातीय विशेषताओं पर उनकी दृष्टि न जाकर उनके जगमग योवन; 
उठौह कुच, रसीलेपन आदि उन्मादक अ्रवयवों और गुण्णों पर विशेष रूप से 
केंद्रित हुई हैं। यह इनकी . नागर-रचि और सामंतीय जीवनदशन की 
द्योतक हैं. । । गा 
विद्वान, कवि, भांठ, नायक, विदृषफ, इतिहासश्ञ 
राजसभा और पुराणज्ञ राजसभा के श्रावश्यक अंग हैं. 
उसकी शोभा है--- 


विद्वांस:ः कवयो भद्दा गायका: परिहासकाः 
इतिहासपुराणज्ञा: सभा सप्ताड़ः संयुता ॥* 
सच पूछिए तो ये सभी राजा, सामंत और सरदारों के विनोद के उप- 
करण हैँ। कहा भी जाता है-“काव्यशासत्र' विनोदेन फालो गच्छुति घीम- 
ताम्‌ ।? प्राचीन भारत के सम्रा८ और सामंत स्वयं धीमान्‌ थे और उनके 
राज्याश्रय में काव्य श्र कला का निरंतर संरक्षण ओर संवर्धन होता रहता 
था | राजघानियों में वेभव और ऐश्वर्य के साथ साथ काव्य, शासत्र और 
अन्य श्रनेक ललित कलाएं भी केंद्रित हो गई थी। फालिदास, भारवि, 
वररुचि, पतंजलि, पाणिनि श्रादि किसी न किसी राजसभा के रत्न थे। राज्य 
विविध विद्याश्रों को उचित प्रोत्साइन देते थे। कभी कभी राजधानियों में 
कवियों की विकट प्रतिदंद्बिता भी होती थी | 
दुर्भाग्य से रीतिकालीन कवियों में से दो एक को छोड़कर किसी फो भी 
बड़े राजविठप फी छाया नहीं प्राप्त हो सकी थी। थे किसी भोगीलाल, 
जगतसिंद श्रथवा दरिया दराज दिल” अली अ्रकबर खाँन जैसे लघु लघु 
तरस्थ्रों की विरल छाया में विश्राम फर रहे थे। फिर भी दरबारी रंगदँग 
पर इनकी सभाएँ भी संघटित थीं | ;राजसमाओ्रों की शोमा के लिये कविताओं 
का कंठस्थ करना श्रावश्यक था-+« 


१, डा० इजारी प्रसाद दिवेदी के प्राचीन भारत के कलात्मक विनोद! से उद्धृत । 
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'कंठ करे सो सभनेि में सोभे अति अभिराम | 
भ्यौ सकल संसार हित; कबिता रूलित ललाम ।” 
“-मतिशस 
राजसभा में बड़प्पन पाने की स्थृद्ा रीतिबद्ध कवियों के अतिरिक्त 
स्वच्छुंद फाव्य-धारा के कवियों के मन में भी निश्चित थी--- 


ठाकुर सो कवि सावत माँहि छो राजसभा में बड॒प्पन पाये । 
पंडित और अबीनन को जोइ चित्त हरे सो कबित्त कहावे ॥ 


- ठाकुर 
कदाचित्‌ यहाँ पर पंडित ओर प्रवीण विद्वान और विदग्घ के श्रथ 
प्रयुक्त हुए हैं। लेकिन इन दोनों का अंतर बहुत पहले ही मिट चुका था 
काव्य की भावात्मक सता का महत्व अंशतः स्वीकार किया जाता था किंतु 
पंडितों को प्रभावित करने पर सबसे अधिक ध्यान रखा जाता था। 
इस युग के सामंत-सरदारों को रिम्काने और पंडितों को चमत्कृत करने 
की बलवती आकांज्षा के कारण कवियों को अपनी कला के प्रति अधिक 
सचेत ( कांसस ) होना पड़ा | चमत्कार-प्रदर्शन श्रौर बहुशता-दर्शन के फेर 
में पढ़कर उन्हें जहाँ अपने सहज भावोच्छूरसों पर जीवन के क्षेत्र के बाहर 
के श्रप्रस्तुतों का मुजम्मा चढ़ाना पड़ा वहाँ उनकी कविता में इझत्रिमता आा 
१। किंतु जहाँ पर उनका सहज भाव उच्छुसित हुआ है, वहाँ रखपूर्ण 
व्य-सूशटि हुई है। पर इस युग की नाड़ी की पहचान पहली तरह की 
कविताश्रों द्वारा ही की जा सकती है | 


ष 
रतिकाल का प्रेरणा-स्रोत 


प्रत्येक देश और प्रत्येक जाति की एफ साहित्यिक परंपरा होती है। देश- 
विशेष और जाति-विशेष के साहित्य से अच्छी तरह परिचित होने के लिये 
इस परंपरा का अध्ययन और मनन अर्त्यन्त श्रावश्यक है। हिंदी-साहित्य 
की फोई पृथक इकाई नहीं है, दीघकाल से चली आती हुई संस्कृत, प्राकृत- 
अपभ्रंश की साहित्यिक परंपरा का यह श्रगला सोपान है। इस मनरंतय से 
श्राँख मूं द कर युगविशेष के साहित्य का सम्बयक आकलन नहीं किया जा 
सकता । किसी कवि का उचित मूल्यांकन इस परंपरा में उसके स्थान-निर्धा- 
रण पर निर्मर करता है। इस नेरंतयं और अखंड परंपरा का तात्पर्य यह 
नहीं है कि वह सवंदा एकरस और समाज-निरपेन्ष होती है। समाज की 
विभिन्‍न धाराएं--श्रार्थिक, राजनीतिक, सांस्कृतिक--उसे बहुत कुछ अपनी 
दिशा में मोड़ देने का प्रयास करती हैं। पर अपनी समस्त समसामयिक 
परिस्थितियों से प्रेरणा ग्रहण करता हुआ भी साहित्य एकदस उनका अनु 
वतन नहीं करता । 


रीतिकालीन साहित्य अपनी सामथ्रिक परिस्थितियों तथा जीवन-मूल्यों 
से श्रनुप्राशित होता हु भी कह अन्य परंपराशों से प्रभावित दुआ ड्टे | 
जंहाँ तक इसके साहित्यिक खोत का संबंध है वह काफी प्रार्चीन ॥र विकास- 
मान रहा है। 

समसामयिक परिस्थितियों का संक्तित उल्लेख पीछे किया जा चुका है। 
सामान्यतः साहित्य पर पड़े हुए इनके प्रभावों का निर्देश साहित्यिक विवेचन 
के संदर्भो में किया नायगा | यहाँ पर इस कतिपय उन परंपराशों का उल्लेख 
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करेंगे जो रीतिकालीन साहित्यिक चेतना के निर्माण में सहायक उपकरण का 
फाम फरते हैं । 


साहित्य के जिस नेरंतय का उल्लेख ऊपर किया गया है, उसके 
संद्भ में रीतिकाल को देखने के लिये झंस्कृत काव्य-शास््र, संस्कृत- 
प्राकृत-अ्रपश्नंश के साहित्य, भक्ति के किविघ संप्रदाय ओर कामशासत्र की 
द्वीघ परंपराओं का श्राकलन करना होगा । 


संस्कृत-काव्यशासत्र के आविर्भाव-काल का निरूपण अत्यन्त दुरूह काय 

है। यों तो इसके सूत्र वेद-वेदांग, व्याकरण, दशन आदि ग्रन्थों में बिखरे 
पड़े हैं लेकिन इस संबंध में भरत का नाव्य-शास्त्र 

काव्यशासत्नीय परम्परा प्रथम प्राप्त व्यस्थित रचना है । इसका रचनाकाल 
विद्वानों ने इंसा की प्रथम शताब्दी के आसपास 

ठहराया है। यद्यपि भरत के नाथ्यशास्त्र में नाटक के अंग-उपांग की विवेचना 
प्रधान रूप से की गई है पर कुछ प्रकरणों में रस, अलंकार, नायिका 
मेद, गुण आदि की चर्चा भी हुई है। बाद में चलकर धनंजय ने अपने 
दशरूपक में नाख्यशासत्र के कतिपय विशिष्ट अंगों की विस्वृत व्याख्या फी; 
नायक-नाथिका भेद भी उन्हीं अंगों म॑ एक हे | विश्वनाथ का साहित्य-दपण 
भी बहुत कुछु उसी का अ्रनुसरण है। नास्यशासत्र के इन अंगों की चर्चा 
करते समय डा० हजारी प्रसाद द्विवेदी ने लिखा है--इन विविध नाथिफाओं 
आर उनकी दूतियों तथा उनके अंगज ( अर्थात्‌ भाव, हाव, देला ), अयत्नज 
( अर्थात्‌ शोभा, कांति, माधुय, दीसि, प्रगल्मभता, ओदाये, घेय ) तथा 
स्वभावज ( लीला, विलास, विज्छित्ति, विश्रम, किलकिंचित्‌, मोटायित, 
कुद्ममित, विववोक, ललित और विहृत ) अलंकारों तथा विविध संचार्यादि 
भावों का आश्रय करके कवियों ने बहुत कुछु लिखा, पर सत्र वे प्राचीन 
ग्रन्थों से संचालित हो रहे थे। अत्यंत पुराने काल में नाय्यशास््र में जो 
कुछु इस विषय में फहा गया था और बाद में दश-रूपक और साहित्य- 
दपशादि ग्रंथों में उसी के अनुवाद के रूप में जो कुछ कहा गया था उससे 
ग्रधिक किसी ने नहीं लिखा । इस प्रकार समूचा नाथिका सेद का साहित्य 
नाव्य-शासत्र के एक सामान्य अंग पर लोकगम्ब माष्य के सिवा और कुछ 
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नहीं है * |! द्विवेद्वी जी के इस कथन के आधार पर कुछ लोगों ने उनसे 
अपनी अ्तहृपति व्यक्त करते हुए कहा है कि उन्होंने उक्त साहित्य के 
काव्य-वोंदय पर ध्यान नहीं दिया है * | लेकिन द्विवेदी जी ने यहाँ पर 
नायिका-सेंद के बहिरंग को ही चर्चा की है, दूसरे प्रसंगों में इसकाल के. 
काव्यात्मक उत्कष को उन्होंने उचित महत््व दिया है | 

भरत के उपरांत कालान्तर में काव्यशांस््र में कई अन्य संप्रदायों की 
प्रतिष्ठा हुईं, जिनमें रत-संप्रदाय, अ्रलंकार-संप्रदाय, रीति-संप्रदाय, ध्यनि- 
संप्रदाय ओर वकोक्ति-संप्रदाय विशेष रूप से प्रसिद्ध हुए। इन विभिन्न 
संप्रदायों का रीतिकाल पर किस रूप 'में प्रभाव पड़ा इसका आगे क्रमशः 
विचार किया जाएगा | 


भरत रस-संप्रदाय के आदि आचाय माने जाते हैं। लेकिन नाव्यशाब्य 

में आनुवंश्य' इल्लोक और अन्य अनेक आर्याएँ इस बात को ब्ोतक हैं. कि 

रस की कल्पना भरत के पूव हो चुकी थी | अभिनव 

रसन्संत्रदाय गुप्त के मतानुसार जिन आनुरवश्यः इलोकों ओर 

कतिपय श्रार्याश्रों का उल्लेख नाव्यधास्र में हुआ 

है वे भरत के पूव रनी जा चुकी थीं। भरत ने उन श्लोकों ओर आर्याओं 

कफो तत्संबंधी रस-संदर्भों में बंठा भर दिया दे 3। किंतु किसी हान्‍्य उसलदग 

साहित्य के श्रभाव में रस-विद्धांत के आदि प्रवतक मरत हा माने जाते हैं । 

भरत ने फाव्य और नाख्य को एक ही अ्रथ में प्रशक्त किंदा ४ । बन्‍्याजोक 

के पूत्र काव्य ओर रस का संत्रंब-स्थापन सामान्यतः व्यवस्थित रूप से नहीं हो 
पाया था | 

रुद्रट के पूर्ववर्ती आचार्यों ने, जिनमें मामह, दंडी ओर वामन की गशना 

की जाती है, रस की प्थक सा नहीं स्वीकार की । इसे उन्होंने अलंकारों में 

अन्तभुंक्त कर दिया । रुद्रट के पूव 'शिशुपालवंध? में ( शिशपालबध की 


१,  डा० दजा री प्रसाद द्ववेदी--हिंदी-साहित्य की भूसिका? चौथा सं० पृ० १२१ । 

२, अशुदयाल शीतल 'अजनापा साहित्य का नाथिका भेद! द्वितीय सं० पू० ३-४ | 

३. पी० वी० काणे- चाहित्य दर्पण आफ विश्वनाथ प८ण्ड द हिस्टी भाव संस्कृत 
पीवबद्थिस', तृतीय संस्करण, प० १७ | 
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रचना रुद्रट से लगभग १०० वर्ष पहले हो चुकी थी ) नाटक के प्रसंग में 
रस की चर्चा की गई है। यद्यपि रुद्रट अलंकार-संप्रदाय के प्रमुख आचार्य 
में ही माने जाते हैं फिर भी उन्होंने पहली बार स्पष्ट रूप से काव्य की रमणी- 
यता रस में मानी | आनंदवधन ने ध्वन्यालोक में एक समन्त्रयात्मक दृष्षि- 
कोश का परिचय दिया और ध्वनि की तीन कोटियाँ निर्धारित कीं--रख- 
ध्वनि, वस्तु-ध्वनि, अलंकार-ध्वनि | अंत में ब्यभिनव-गुस ने अपने लोचनं 
में रस की पूण प्रतिष्ठा की । भोज का “शगार-प्रकाश? रस संबंधी एक भारी- 
भरकम ग्रन्थ है। उन्होंने केवल एक रस-& गार-का अस्तित्व स्वीकार किया | 
अभिमान ओर अहंकार से &गार की अन्विति करके इसे उन्होंने उच्च अ्रथ 
में-बह्यानंद सहोदर के अथ में-प्रहणु किया है। इस महाकाय भ्रन्थ में 
धन्नायक-नायिका-विभाग”, नायक-नायिका-गु ण”, “विप्रलंभ-संभोग-श्ृंगार!, 
<दूत-प्रेषणः, 'मानस्वरूप” थआ्रादि की लंबी चर्चाएँ हुई हैं। “ंगार-प्रकाश! में 
काव्य और नाटक दोनों के विवेचन समन्वित हैं जेसा बाद में चलकर 
धप्रतापरुद्रयर्शों भूषण” ओर “साहित्य-दर्पण” में देखा जाता है । 


भोज के अनन्तर रस-संप्रदाय में मम्मण और विश्वनाथ का नाम लिया 
जाता है। मम्पठ ने नाथ्यशाञ्र के श्रतिरिक्त काव्य-शासत्र के प्रायः सभी 
विषयों को अपने ग्रन्थ में समाहित किया है | विश्वनाथ, आनंदव्धघन, मम्मद 
ओर जगन्नाथ की ऊँचाई तक नहीं पहुँच पाते । विश्वनाथ ने एक ही अन्य 
में काव्य-शासत्र की समी शाखाओं का विवेचन ग्रवाहपूर्ण और बोधगम्य 
भाषा-शेली में किया है। यही उनकी सर्वाधिक उल्लेखनीय विशेषता है। वे 
मूलत; संग्रहकर्ता हैं, मोलिफ विवेच्क नहीं । उनमें चिंतन ओर विश्लेषण 
की गहराई का अभाव है। रीतिकालीन कवियों ने मम्मट और विशेष रूप से 
विश्वनाथ से अधिफ लिया है| विश्वनाथ की सरलता ओर खझुबोधता इनके 
अधिक अनुकूल पड़ी । पीछे कहा जा चुका है कि भोज ने अपने “#ंगार- 
प्रकाश” में &ंगार की विस्तृत चर्चा की ओर बाद में &ंगार-विवेचन के 
ग्रंथों की बाढ़ आ गई | विभिन्न परिस्थितियों के फारण शृंगार-रस की 
सीमा संकुचित होने लगी और यह बहुत कुछ नायिका-मेंद में सिमित गया | 
रीतिकालीन फवियों को सबसे अ्रधिक प्रभावित करने वाले भ्रन्थ हैं भानुदत 
की 'रसतरंगिशी? झोर 'रस-मंजरी |? 'रस-तरंगिशी? में माव, विभाव, व्यभि- 
चारी भाव, रस आदि का विवेचन आठ तरंगों में किया गया है| यद्यपि 
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रसतरंगिणी! में ऋ&ंगार रस का अपेक्षाकृत विस्तृत विश्लेषण हुआ है फिर 
भी मानुदत को &ंगार रस के आलंबन नायक-नायिका के संबंध में एक 
स्वतंत्र ग्रंथ 'रस-मंजरी” लिखने की आवश्यकता प्रतीत हुई। रीतिकालीन 
कवियों के प्रकाश-स्तम्भ मानुदत के ये ही दो ग्रंथ हैं। शिक्षशन्ंथों में 
जिस प्रकार की स्रच्छुता ओर बोधगम्बता होनी चाहिए वह उक्त दोनों 
अंथों में दिखाई पड़ती है। इनकी लोकप्रियता का यह प्रमुख कारण हे । 
कृपाराम की 'हिततरंगिणी”, चिंतामशि का “कविकल्पदुम', मतिराम का 
'सराज?, देव का 'भावविज्लास?, पद्माकर का “अग्रद्विनोद! आदि प्रंर्थों में 


सु 


भानुदच से अधिक से अधिक सामग्री अहृण की गई हैं । 


भामह का “काब्यालंकार! अलंकार-शास्त्र की प्रथम उपलब्ध रचना है | 
भामह ने अलंकार-शास्र में प्रणेता के रुप में मेघाविन का उल्लेख किया है, 
किंतु उसकी कोई रचना नहीं प्राप्त हो सकी है। 
अलंकार-संप्रदाय भामह के अतिरिक्त उद्मट, दंडी, प्रतिहारेंदुराज 
आदि की गशना इसी संप्रदाय में की जाती हे । 
इस अलंकार संप्रदाय के आचार्यों के संबंध में य्ट नहीं समझना चाहिए कि ये 
रस से श्रनमिज्ञ थे। भामह ने महाकाव्यों को रस से युक्त कहा है | दंडी ने 
स्पष्ट कहा है कि रसवद्‌ श्राठ रसों में से एक पर आधारित दे | वे आठ रसों 
ओर उनके स्थायी भावों से भी परिचित थे | रुद्रट ने तो सर्वप्रथम अलंकार 
ओर अ्रलंकाय का भी भेद स्पष्ट किया । लेकिन अन्य आचार्यों ने अलंकार का 
प्राधान्य स्वीकार किया । 


भामह ओर दंडी ने अलंकार ओर गुण में प्रायः कोई अंतर नहीं माना 
है। दंडी ने दस गुणों का समाहार अलंकारों के अंतर्गत किया ही, सभी 
संध्यंगीं, वृत्यंगों और लक्षणों फो भी इसकी व्यापक सीमा में समेट लिया । 
जहाँ तक ध्वनि का संबंध है ये आचाय “ध्वनि” और 'गुणीमभूत व्यंग्य! शब्द 
का प्रयोग नहीं करते हैं। परंतु वे काव्य के प्रतीयमान श्रथ से अपरिचित 


१. शुक्तो लोकखभावेन रसैश्व विविवे: पृथक! (--काव्य|लंकार १२१ 
२. काब्यादर्श, राइद७ 
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नहीं थे | यह दूसरी बाव है कि प्रतीयमान अथ को वे काव्य की आत्मा नहीं 
मानते | पहले पहले वामन ने गुश ओर अलंकार का मेद स्पष्ट करते हुए 
कहा कि काव्य का शोभाकार धर्म गुश है और उसके आतिशय का हेतु 
अलंकार है | किंतु गुण ओर अलंकार का वास्तविक संबंध-स्थापन ध्वन्यालोफक 
में हुआ। गुश काव्यात्मा ( रत या ध्वनि ) का गुण ओर अलंकार उसके 
शरीर का आमूषण माना गया | 


रस या ध्वनि को काव्य की आत्मा के रूपमें स्वीकृत होने पर कुछ दिनों 
तक इस संप्रदाय का बल घट गया, किंतु बाद में जयदेव, विद्याधर आदि ने 
पुनः अलंकार पर जोर दिया । जयदेव का “चंद्रालोक” काव्य-शास्त्र संबंधी 
आरमिक रचना है । “चंद्रालोक' अपनी भाषा-शेली फी सश्लता और बोध- 
गम्यता के कारण काव्यशाख्राम्यासियों के लिये प्रारंभिक पुस्तक का काम देता 
रहा है। अपय दीक्षित का 'कुवलयानंदः अलंकारों की प्रारंभिक पुस्तक है | 
इसमें चंद्रालोक की परिभाषाएँ ओर उदाइरण सामान्यतः स्वीकार किए गए 
हैं। रीतिकाल के परवरती कवियों ने इन्हीं को अपनी श्रलंकार-पुस्तकों का 
आदश माना । केशव संस्कृत-काव्यशासत्र के पंडित थे। इन्होंने श्रलंकार को 
दंडी के व्यापक श्रथ में ग्रहण किया “काव्यकल्पलताबूत्ति' और “अ्रलंकार 
शेखर” से भी इन्होंने अपने फाम की सामग्री संगहीत की" | देव केशव के 
निर्दिष्ट मार्ग पर चले। अपने भाव-विलास के अंतिम विलास में तथा शब्द- 
रसायन के आठवें और नवें प्रकाश में उन्होंने अलंकारों की चर्चा की है | 
महाराज जसवंत सिंह का भाषाभूषण “चंद्रालोकः की प्रणाली पर रचा गया | 
दूलह फा 'कविकुल कंठाभरण” चंद्रालोक और कुवलयानंद के आधार पर 
निर्मित हुआ है। पद्माकर के 'पप्माभमरण का आधारभूत ग्रंथ भी “चंद्रालोक! 
ही है। यों उन्होंने थोड़ी बहुत प्रेरणा 'कुवलयानंद? से भी ली है। 


रीति और वक्रोक्ति-संप्रदाय का प्रभाव हिंदी के रीतिकालीन कवियों पर 


१, बिस्तार के लिये देखिए--रामचंद्र शुक्त का (हिंदी साहित्य का इतिहास” १६६६ 
का संस्करण १० २३१२। 
२. द्रष्व्य, डा० नर्गेद्र--रीतिकाव्य की भूमिका तथा देव और उनकी कविता? उत्त- 
. राद्ध पृ० १४६ । 
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प्राय; नहीं पड़ा | स्‍्वय॑ संस्कृत में रीति-संग्रदाय अपना विशेष महत्व नहीं 
स्थापित कर सका | फिर भी काव्य की अंतरात्मा 
रीति ओर को समभने के लिये अ्रल्॑कार संप्रदाय से यह एक 
बक्रोक्ति-संप्रदाय. कदम आगे बढ़ा । 'रीतिरात्मा काव्यस्थ” की घोषणा 
करते वाले वामन इस संप्रदाय के आश्याचा्य थे | 
रीति का अभिप्राय है विशिष्ट पदरचना । वामन ने गौडी, पांचाली ओर 
बैदर्भी इन तीन रीतियों की प्रतिष्ठा की | वामन के पूर्व दंडी अपने काव्यादश 
में रीति का पर्यात विवेचन कर चुके थे, रीति शब्द के स्थान पर उन्होंने मार्ग 
शब्द का प्रयोग किया | लेकिन दंडी ने अलंकारों को प्रधानता दी और 
अलंकार और गुण में कोई अंतर नहीं स्थापित किया | वामन ने गुण और 
अलंकार के अंतर को स्पष्ट किया ओर गुण को काव्य का मूल तत्व माना | 
लेकिन यह संग्रदाय गुण के स्थिति-स्थान से परिचित नहीं हो सका । अलंकार 
संप्रदाय की भाँति रीतिं संप्रद्राव में मी काव्य के बहिरंग पर ही जोर दिथा 
गया और बाद में यह भी रत श्रौर ध्वनि में अंतभुक्त हो गया। कुंतक के 
पहले बक्रोक्ति का प्रयोग काव्य-ग्रंथों तथा काव्य-शास््रों में अ्रनेक अ्र्थों में 
हुआ है। 'कार्दबरी' श्रौर अमरुशतकः! में यह क्रीड़ालाप के अ्र्थ-में प्रयुक्त 
हुआ है। भामह ने वक्रोक्ति को श्रमिव्यक्ति का एक विशेष गुण माना है। 
इसीलिए शअ्रलंकारों के मूल में उसने वक्रोक्ति की अनिवाय सत्ता स्वीकार की 
झोर इसके अभाव में स्वभावोक्ति को अलंकार की श्रेणी से प्रथक कर दिया 
देंडी, वामन ओर रुद्रट ने वक्रोक्ति को संकीण श्र में केवल शब्दालंकार 
माना । सवप्रथम कुंतक से इसे व्यापक अथ दिया ऑर वक्रोक्ति फो काव्य 
का जावन कहा | कवि का शब्दययन सामान्य व्यक्तियों के शब्दवंग्नन से 
भिन्न होता है। अपनी लोकातिक्रांत अभिव्यक्ति के कारण ही उसकी वाणी 
को काव्य की संज्ञा मिलती है। वक्रोक्ति जीवितकार ने “वक्रोक्ति' का प्रयोग 
मुख्यतः इसी अयथ में किया हे। लेकिन इससे कहीं श्रागे बढ़कर ज्त्र उसे 
काव्य की आत्मा घोषित किया गया : तब यह भी श्रपनी अ्रतिवाद्िता में 
अलंकार-संप्रदाय के समकत्ष हो गया। कंवक की मोलिकता आर विधेधना- 
शक्ति अदभुत थी, केकिन इस संप्रदाय फा विकास नहीं हो सका। अत; 
हिंदी के रीतिफाल पर इसका प्रभाव न पड़ता स्वाभाविक था | 


भारतीय समीक्षा-शास्त्र में खनि-स्रिद्धांत का अत्यंत महत्वपूर्ण स्थान है | 


प्‌ रीतिकाल 


यों ध्वनि की चर्चा इसके प्रतिष्ठापक के बहुत पूर्व से होती आ रही है लेकिन 

शास्रीय ढंग से इसकी पूर्ण प्रतिष्ठा करनेवाले पहले 

ध्वनि-संप्रदाय आचार्य आ्रानंदवधन हैं। काणे ने ल्वनि को रस 

का ही विस्तार माना है। रस की व्याख्या धाय३ 

नाठकों को दृष्टि में रखकर की गई है। प्रबंध-काव्यों से भी रस की प्रतीति 

होती है क्‍योंकि इनमें भाव-विभावादि के संयोग के लिये पर्याप अवकाश 

रहता है । लेकिन मुक्तकों की लघु काया में रख के सभी अवयवों का समावेश 

नहीं हो सकता । ऐसी स्थिति में काव्य-सॉंदय की दृष्टि से उत्कृष्ट मुक्तकों में 

रस की स्थिति नहीं स्वीकार की जा सकती थी। च्वनिकार के मतानुसार रख 
को व्यंग्य मान लेने पर इस त्रुटि का परिहार हो जाता है । 


ध्वनिकार ने ध्वनि के तीन भेद माने हैं--रस-च्वनि, वस्तु-प्वनि और 
आलंकार-ध्वनि । यद्यतरि इन तीनों में रस-ध्वनि सर्वश्रेष्ठ मानी गई है, फिर मी 
घ्वनि के समकन्न. रस की प्रतिष्ठा नहीं हो पाती। अभिनव गुप्त ने रस की 
महत्ता को समझते हुए रस ओर ध्वनि को समन्वित करने की चेश्टा की लेकिन 
इनका भेद बना हीं रहा | विश्वनाथ का पुन३ रस पर जोर देना इसी भेद 
' की ओर संकेत करता है| पंडितराज जगन्नाथ का विश्वनाथ का खंडन करना 
इसी का द्योतक है। पर ध्वनि एक माध्यम है, काव्य की आत्मा नहीं। 
काव्य की आत्मा रस ही है। हाँ, शब्दों में रमणीय अथ के प्रतिपादन की 
शक्ति व्यंजना द्वारा अवश्य आती है। 


ऊपर कहा गया है कि एक प्रकार से ध्वनि द्वारा रस का विस्तार हुआ 
आर मुक्तकों में रस की प्रतिड़ा स्वीकृत की गई। हिंदी का रीति-काल छुंद 
की दृष्टि से सुक्तक-काल कट्टा जा सकता है। बिहारी की कविता में ध्वनि का 
चमत्कार दिखाई पड़ता है। कुलपति, श्रीपति ओर प्रतापसाहि ने स्पष्ट रूप 
से अपने को ध्वनिवादी कहा है। 


संस्कृत काव्य-शासत्र के विश्लेषण के प्रसंग में इसका निदेश किया गया 
है कि किस संप्रदाय का प्रभाव रीतिकाल पर फिस सीसा तक पड़ा । रस, 
अलंकार और ध्वनि से -- विशेष रूप से इनकी पिछली परंपराओं से--इस 
फाल के कवियों ने बहुत कुछ ग्रहणु किया । इस काल की मुख्य धारा रस- 
धारा थी | रस में भी अपवादस्वरूप कुछ कवियों को छोड़कर सभी ने #ंगार 
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रस ( नायिका-समेद ) को अपना वण्य विषय बनाया | केशव अवश्य अर्ल- 
कारवादी थे और दंडी के व्यापक श्रथ में उन्होंने अलंकार का प्रयोग किया | 
वे केवल सेद्धांतिक दृष्टि से ही अलंकारवादी नहीं थे बल्कि व्यावहारिक दृष्टि से 
अलंकार के वेचिज्य और चमत्कार में रस लेते थे। इसीलिये इन्हें बार बार 
हृदयहीन फहकर कोसा गया है। यद्यपि 'रसिक-प्रिया? में जो सरसता पाई 
जाती है उससे आंशिक रूप में उनकी रसर्ग्रियता मी सिद्ध होती है पर बस्ठुतः 
पितृ-पितामह से विरासत के रूप में प्राप्त पांडित्य की परंपरा दरबारी वाता- 
वरणु की चमत्कारप्रियता से मिलकर उनमें और भी पुष्ट हो गई। इसीलिये 
इसका जो गहरा संस्कार इनपर पड़ा उससे ये मुक्त नहीं हो सके | प्रतापसाहि 
ने ध्वनि फो काव्य फा जीव माना है लेकिन व्व्यंग्याथ फोमुदी' के छुंदों को 
नायिका-भेद के अनुक्रम से रखना उनकी रस-दृष्टि का द्योतन करता है। इस 
फाल की रीतिब्रद्ध तथा रीतिमुक्त दोनों घाराश्रों के कवि अलंकार के प्रति 
सचेत दिखाई पड़ते हैं। केशव, बिहारी, घबनआनेद, पद्माकर सब में अलंकार 
के प्रति जागरूकता परिलक्षित होती है। व्यावहारिक ढंग से अलंकार का 
प्रयोग करने के अतिरिक्त अलंकार के लक्षण-उदाइरण भी इस काल में कम 
नहीं लिखे गए. | लेकिन अ्र॒लंकारों के लक्षण-उदाहरण में अधिवांश कवियों 
की चित्तजत्ति नहीं रम सकी । 


सच पूछिए तो मुख्यतः यह नाविका-मेंद ( संकीणश श्रथ में छज्ञार-रस ) 
का काल है जो संस्कृत के रस-पंग्रदाय की हासोन्भुखी परिपाटी से अनुप्रा- 
शित है। 


रीतिकालीन कवियों ने जिस प्रकार संस्क्रत-काव्य-शासत्र की पिछुली 
परंपराश्रों को अपना आदश माना उसी प्रकार काम-शास्र की द्वासोन्मुखी 
परंपरा से भी बहुत कुछ सीखा । नायक-नायिकाओं 

काम-शासख्रीय परंपरा के हाव-भाव, आचार-विचार, रीति-नीति तथा 
विविध चेशाएँ कामशाज्र के प्रभाव से अचछूती नहीं 

कही जा सकतीं । उन्होंने आलिंगन, चुंबन, नखच्छुद, सुरताधिकार, सद्देट- 
स्थल आदि के वर्णुनों से अपने काम की सामग्री चुन ली। रीतिकालीन 
रचनाओं में वर्शित रति-केलि के कुछ प्रकार तो स्पष्ट रूप से कामशास्त्र से 
प्रभावित हैं । इसके अतिरिक्त कुछु रीति-कालीन कवियों ने नायिकाशों के 
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जिन चार भेदों-पद्मचिनी, वित्रिणी, संखिनी और हस्तिनी-का वशशुन किया 
है, उनका मूलाधार कामशास्त्र ही है | इन भेंदों का उल्लेख भरत, घनंजय, 
विश्वनाथ और भानुदत ने नहीं किया है । 


वात्य्यायन का कामसूत्र कामशारस््रों में सर्वाधिक प्रामाशिक्त गंथ है | 
यद्यपि वात्स्थायन ने अपने पू्ववर्तीबकई आचार्थों का नामोल्लेख किया है पर 
उनकी कोई रचना उपलब्ध नहीं है। उपलब्ध रचनाओं में कामसूत्र काम- 
शात्र की प्रथम ओर सर्वश्रेष्ठ वेशानिक कृति है। म० म० हरप्रसाद शाज््री के 
मतानुसार कालिदास को कामशाख्त्र का गंभीर शान था। शकुंतला के पाँचवें 
अंक में दुष्यंत की 'नागरक बृत्या शांतनाय” कथन इस बात का प्रमाण है 
कि कालिदास ने 'नागरक? शब्द का प्रयोग वात्स्यायन के अथ में ही किया 
था। कामसूत्र” की रचना के मूल में लोक-कल्याश की गहरी भावना 
निहित थी | उस ग्रंथ में जो अवैध प्रेम-चचों की गई है उसका आधार 
मनुष्य की मनोवैज्ञानिक कमजोरियाँ हैं | अ्रतः ग्रंथ की पूणंता के लिये 
इस अंग का समावेश अत्यंत आवश्यक था। पो० चकलादर ने वात्स्यायन 
के उद्दृश्यों को स्पष्ट करते हुए लिखा है--“उन्होंने ( वास्स्यायन ने ) स्वयं 
पवित्र ब्रह्मचय-जीवन व्यतीत किया । जिस समय वे विश्वमंगल के लिये 
इस ग्रंथ की रचना कर रहे थे उस समय वे गूढ़ चिंतन में समाधिस्थ से 
हो जाते थे । वासना की अग्नि को प्रज्ज्वलित करने के लिये उन्होंने इसकी 
रचना नहीं की । मनुष्य की इहलोकिक सफलता घर, अथ और काम के 
उचित योग में ही सबन्रिहित है। काम किसी प्रकार से धर्म का बाधक नहीं 
है, बल्कि वह धर्म से नियंत्रित है* ।? 

समय के परिवतन के साथ-साथ फामशास्र संबंधी दृष्टिफोश भी बदलता 
गया। कक्कीक पंडित के 'रतिरहस्य? में कामसूत्र के कतिपय प्रकरण नहीं हैं । 
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धनागरक! का उल्लेख रवतिरहस्य तथा परवर्ती कामशास्त्रों में नहीं दिखाई 
पढ़ता है। इसका अर्थ यह है कि इस समय के पूर्व ही नागरक वर्ग समात्त 
हो चुका था । नागरकों के स्थान पर रसिक वर्ग का उदय हो गया था | इन 
रसिकों की सीमा केवल सामंतों तक सीमित न रह कर उच्च सध्य वग तक 
फल चुकी थी | 


इन परवर्ती कामशाजञ््रों के प्रयोघन ओर विषय-बस्तु आदि समाज के 
बौद्धिक हास और विलासप्रियता के सूचक हैं। ककोक पंडित कामशास्त्र का 
प्रयोजन स्पष्ट करते हुए लिखते हैं-- 


अखसाध्यायाः सुर्ख सिद्धिः, सिद्धायाश्राजुरंजनस । 
रक्तायाइच रतिः सम्यक्‌ , कामशासत्र भ्रयोजनम्‌ ।? 


अर्थात्‌ अवश्या अर्थात्‌ किसी तरह वश में न आने वाली स्त्री भी वश में 
आर जाय और वश में आने पर वह सदा प्यार में लग जाय श्रीर अ्रच्छी 
तरह संभोग करने दे | बस थे ही फामशास्त्र के प्रयोजन हैं। पंद्रह परिच्छेद 
में जिन ओषधियों श्रोर मंत्रों का उल्लेख किया गया है वे भोग“विलास को 
अभिवृद्ध करने वाले उपकरण हैं | हरिहर ने, जो १५ वीं शताब्दी के मध्य में 
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हुआ था; रति-रहस्थ या अंगारवेद-प्रदीपिका लिखा | इस ग्रंथ में भी मंत्र, 
यंत्र और ओषधियों का प्राधान्य है। देवराय ( १४२२-४८ ई० ) का 
'रतिरस्लनप्रदीपिका? बहिरंतर की 'कामक्रीड़ा' वशन से ओतप्रोत है | इनके अ्रति- 
रिक्त अनंगरंग, ज्योतिरीश्वर का पंचशायक, वेच्यनाथ का रसिफानुरंजनम्‌ आदि 
ग्रंथों में केवल उन्हीं अंशों को लिया गया जो सरलतापूवंक रखिकों के 
व्यावहारिक जीवन में अनूदित हो सकते थे । 


ऊपर के विश्लेषश से स्पष्ट हो गया होगा कि धीरे-पीरे धम से अविरुद्ध 
काम-संबंधी व्यापक दृष्टि संकुचित होती गई। १४ वीं शताब्दी इंस्वी से ही. 
इस देश में बोद्धिक चिंतन की कमी दिखाई पड़ने लगती है। बाद में पहले 
के निर्णीत मतों को धारण करने की क्षमता भी निःशेष हो गई । अस्वस्थ 
सामंतीय वातावरण, से ओर आशा भी क्‍या की जाती ? इस ह्ासोन्पुखता ने 
नारी के प्रति दष्टिकोश में जो परिवर्तन किया उसका स्पष्ट आभास रीतिकाल 
के कुछु कवियों के कामशाल्त्रीय ग्रैथों में दिखाई देता है| इस संबंध में आनंद 
कवि कृत 'कोकमंजरीः विशेष रूप से उल्लेखनीय है। इसका रचना काल 
सं० १७६१ है। यह ग्रंथ बारह सर्गों में समाप्त हुआ है। इसमें तरुणी 
लक्षण, रतिमेंद, काम-समय ओर आखसनों का विशद वशन है। उक्त कबि के 
आधारभूत अंथ 'रति-रहस्य! 'काम-प्रदीष', 'पंचबान! आदि है, जो फाम- 


शास्त्र की पिछली परंपरा में पड़ते हैं। श्रानंद कवि ने अपने ग्रंथ के आरंभ 
में ही लिखा है -- 


'सनुष्य रूप होहइ अवतरयों तीन वस्तु को जोग । 
द्वव्य उपार्ज न, हरि मजन, अरू भामिनि संग भोग ।? 


रीतिकालीन कवि कामशास्त्र की इस पिछली परंपरा से पूर्णतः परिचित 
थये। नाग्रिकाओं के कतिपय प्रकार, अनेक प्रदेश की नायिकाओं के वर्शुन; 
रतिकेलि के कुछ रूप स्पष्टतः कामशास्त्रीय परंपराओं से प्रभावित हैं। इस 
काल के प्रतिनिधि कवियों में मुख्यतया बिहारी ओर देव की रचनाओं पर 
कामशात्रीय प्रभाव हँढ़ा जा सकता है | 


१, ना० प्र० सभा-खोज रिपोर्ट ११६ 


रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना बे 


रीतिकालीन कविता का बाह्य उपकरण जहाँ संस्कृत काव्य-शासत्र के 
अनेक तत्वों से निर्मित हुआ है वहाँ उसका श्रंतस्‌ संकीर्ण अर्थ में भक्ति- 
युगीन कविता का विकतित रूप है। मक्तिकालीन 
भक्तिलसंप्रदाय. कविता में राधा-कृष्ण की श्रनेक लीलाओं का जो 
लालित्यपूणा बशुन किया गया है उसके मूल में 
बेंष्ण्व आचारयो के राधा-कृष्णु विषयक सिद्धांत हैं। राधा-कृष्ण की लीला 
फो वेष्णुव श्राचार्या ने श्रनैक नूतन सिद्धांतों में बाँधा और उसे नवीन 
दाशनिक प्रतिष्ठा दी | वेष्ण॒व कवियों ने भी अपने दीक्षा-गुरुओं के अनुकूल 
राधा-कृष्ण की अलोकिक लीला को अत्यंत भावपरक वाणी दी | यैतिकालीन 
कवियों को राधा-कृष्ण की यह लीला विरासत में मिली पर इसे इन 
लोगों ने सबंदा लोकिक श्रथ में महण किया । रीतिकालीन कविता पर भक्ति- 
युगीन कविता के प्रभाव की जाँच के लिये राधा-कझष्णु-लीला के क्रमिक विकास 
पर संक्षेप में विचार कर लेना चाहिए । 


भक्ति की जो गंगा प्रारंभिक वैष्णव धम और महाभारत फी नारायणी 
पूजा के रूप में निःखत होती हुई अनेक पोराणिक गायाओं, निर्जंघधरी कथाओं, 
ग्रंधविश्वारों और रूढ़ियों के जठाजूटद में लुकती-छिपती भागवत गीता में 
वासुदेव-कृष्ण की पूजा के रूप में पुनः दिखाई पड़ती है बह नारद-शांडिल्य- 
सूत्र की दाशनिक भूमि पाकर व्यवस्थित हो जाती हैं। केकिन अभी तक 
राधा-कृष्ण-लीला के दशन नहीं होते । 


_भक्ति-मत में राधा का सन्निविश किस खोत से और किस समय हुआ यह 
ख़त तक रहस्थपूर्णा बना हथ्ा हे। महाभारत में गोपी-कृष्ण-आख्यान का 
उल्लेख नहीं दै। द्रोपदी का कृष्ण को गोपीजन प्रिय” विशेषण देना प्रत्निप्त 
अंश माना जाता दे। गोपाल-तापनीः उपनिषद्‌ शोर नारद पंचरात्र? में 
राया का नाम अवश्य आया है लेकिन इन ग्रंथों फी तिथि फी अ्रनिश्चितता 
हमें किसी निष्कप पर नहीं पहचा पाती । हाल” की प्राकृत रखना “गाथा 
सक्त्त३ह? में जो दसरी शताब्दी ईस्वी का ग्ंथ है, करष्ण के साथ राधा का स्पष्ट 
उल्लेख हुआ है" । केकिन इस तरदइ के स्फकुट संकेत बहुत महत्त्व के नहीं हैं । 


१. गाथा सक््सई, १८ 


जा रीतिकाल 


राधा तथा राधोपासक वैष्णुव संप्रदायों की चर्चा प्रारंभिक वेष्णव-साहित्य में 
नहीं मिलेगी । “श्रीमद्धागवत पुराण? में, जो मध्यकालीन वेष्णवों का प्रधान 
घार्मिक ग्रंथ रह्य है, गोपी-कृष्ण-लीला फी विस्तृत चर्चा हुई है। इसमें कृष्ण 
की एक प्रिय गोपी फा उल्लेख भी हुआ है, लेकिन राघा का नाम कहीं 
नहीं आया है। श्म पुराण? में राधा का वर्णन पुनः दिखाई पड़ता है और 
'त्ह्मवेवर्त पुराण! के उत्तर खंड में राधा-कृष्णु-लीला के विस्तृत एऐंद्रिय चित्र 
अंकित हुए हैं । 


मध्यकालीन बेष्णुव संप्रदायों भें राधा-कृष्ण का लीला-गान साधना का 
हः न हु पु 
ग्रनिवाय अंग बन गया | बलछभ, निंबाफ ओर चेतन्य-मत में राधा को कृष्ण 
फी हादिनी शक्ति माना गया। कुछु संप्रदायों में राधा-कृष्ण फी युगल- 
उपासना प्रचलित हुई ओर कुछ में ( राधावभी संप्रदाय में । राघा स्वतंत्र 
रूप से पूजित होने लगीं । 


जैसा कि पहले कहा जा चुका है इन वेष्णुव संप्रदायों का मूल उत्स 
श्रीमद्‌भागद्त ही है । भागवत में मुख्यतः कृष्ण की बाल-लीला और यौवन- 
लीला फो वश्य विषय बनाया गया है। भगवान की इन दो केंद्रीय लीलाओं 
से संबद्ध प्रसंगों से जिस अतिशय वेयक्तिक रागानुगा प्रेमाभक्ति की सृष्टि फी 
गई है, वह पूववर्ती भक्तिमत से € गीता की भक्ति से ) बहुत कुछ मिन्न है । 
गोविंद के चार विशेष गुणो-विस्मबकारिणी लीला, स्नेह-स्निग्ध प्रिय-मंडल, 
वेणु-वादन ओर अलोकिक रूप-माधुरी-के चतुर्दिक चलने वाली गोपी-कृष्ण- 
लीला का विशेष प्रतीकात्मक अथ ग्रहण किया जाता है; लेकिन ये लीलाएँ 
अपने में स्वयं सत्य हैं। भागवत के इन मूलभूत सिद्धांतों फो मध्ययुगीन 
वेष्णवों ने प्रायः इसी रूप में ग्रहण किया । 


भागवत तथा उस पर आधारित मध्यकालीन वेष्णुव संग्रदायों में जिस 
प्रेममूलक रहस्यमय घर्म ६ इरोटिक सिस्टिसिज्म ) की सृष्टि की गई है, वह 
मनुष्य के सौंदर्य-बोध और रागात्मक प्रवृत्ति से घनिष्ठतम रूप से संबद्ध है। 
यह बुद्धि फी अपेक्षा भाव और ठक की अपेक्षा विश्वास और अनुभूति फा 
आश्रय ग्रहण करता है। मनुष्य की सर्वाधिक शक्तिशाली मूल प्रवृत्ति काम को 
ईश्वरोन्मुख करने की इसमें स८ज शक्ति है । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना ३२ 


मध्यकालीन वेष्णव आचार्यों ने आकस्मिक रूप से श्रीमद्भागवत से 
प्रेशा ग्रहण करके वेष्णव धरम का नया प्रवतन नहीं किया । इनके पहले 
ही दक्षिण में आलवार गायक भक्तों ने भक्ति 
भक्ति का आविर्भाव. की जो स्वर-लहरी बहाई उसकी गूँन उत्तर भारत 
तक पहुँची | इसीलिये भक्ति का जन्मस्थान द्वाविड़ 
देश माना जाता है। कवीरपंथियों में एक दोहा प्रचलित हे--.- 
भक्ति द्वाविड ऊपजी लाए रामानंद। 
परगद किया कबीर ने सप्तदीप नव खंड ॥? 

(द्मपुराणु' के उत्तर खंड में श्रीमद्भागवत माहात््य के प्रथम श्रध्याय में 
भक्ति ने अपने मुख से स्व कहा है “में द्रविड़ देश में उत्पन्न हुई, फर्शाटक 
में बढ़ी, कहीं-कहीं महाराष्ट्र में संमानित हुई, किंतु गुजरात में मुझको 
बुढ़ापे ने आ घेरा श्रत्र जत्र से में बृंदावन आई तब से पुनः परम सुंदरी 
सुरूपवती और नवश्ुवती हो गई हूँ" । फकुद्टर ने अनेक प्रमाण द्वारा सिद्ध 
किया है कि श्रीमद्भागवत्‌ की रचना द्वाविड़ देश में हुई* । 


इससे इतना तो निश्चित हो गया कि भक्ति का उद्गम स्थल द्वाविड़ 
देश अर्थात्‌ आलवारों का देश है। आलवार तमिल भाषा का शब्द दे । 
इसफा अर्थ है आध्यात्मश्ान के महायाशर में निमम होना ।! इन झालवार 
भक्तों में तथाकथित नीच जाति के बहुत से लोग थे । स्तरियों के लिये भी 
इनफा द्वार सवथा उन्मुक्त था। झांडाल एक सत्री भक्त थी जो श्री रंगम्‌ के 
रंगनाथजी की उपासना पतिभाव से करती थी | वह गोपी श्रम की जीरव॑त मूर्ति 
थी। उसके पदों के संग्रह 'निरुष्पावइ” ओर 'नाबियार? भावात्मक तन्मयता 


२, उत्पन्न द्रविड़े साई बृद्धि कर्णायके गता। 
बवचित्ववच्िन्महाराट्र गुर्जरे जीर्णतां गता ॥ 
वृन्दावन पुनः प्राष्य नवीनेव सुरूपिणो । 
जाताहं युवती सम्यक्‌ प्रे४रूपा तु साम्म्तम्‌ ॥ 
“गौताग्रेस, श्री मद्भधाभवत मद्दापुराण दो खंडों में प्र० खंड प० ५ 
25. शबा8 ५8४, 67 ()प0]08 60६ ६४८ रिष27078 6 784, 4920 ७; 
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३३ रीतिफाल 


के श्रेष्ठ उदाहरण हैं। आलवार संख्या में बारह माने जाते हैं। उनके परद्दों' 
का संग्रह 'नालियर प्रबंध! आलवारों में वेदमंत्रों की भाँति पविन्न समझा 
जाता है। आलवार भक्तों में कथित नीच जातियों और ख्लियों का होना 
इस बात का द्योतक है कि आलवार भक्तिमत सामान्य जनता का धरम था | 


बाद में चलकर चार भक्ति तंप्रदायों जे आलवारों के भावनामूलक 
भक्तिमत को गंभीर दाशनिक पृष्ठभूमि दी | ये चार संप्रदाय हैं--श्री, ब्रह्म, 
रुद्र, ओर सनकादि। इन चार भक्ति संप्रदायों में 

प्रमुख चार संप्रदाय श्री संप्रदाय के प्रवर्तक रामानुजाचाय आलवारों 
की शिष्य परंपरा में पड़ते हैं। भ्री संप्रदाय के 

प्रवर्तक रामानुजाचाय के आराध्य लक्ष्मीनारायण हैं। दशन की दृष्टि से 
रामानंद उन्हीं फी परंपरा में पड़ते हैं किंतु इनके उपास्य सीताराम हैं। इनके 
प्रमुख शिष्यों में कबीर ओर रैदास का नाम काफी प्रसिद्ध है। प्रसिद्ध कवि 
ठुल्लसीदास रामानंदी भक्त थे | शेष तीन संप्रदायों में राधाकृष्णु की उपासना 
प्रचलित हुई | मध्वाचाय के ब्राह्म संप्रदाय का संबंध हिंदी साहित्य से प्रायः 
नहीं सा है $ महाप्रभु चेतन्य ने पहले इसी संप्रदाय में दीक्षा अहण की । 
किंतु चे तन्‍्य का गौड़ीय वेष्णुव धर्म मध्वाचाय की कतिपय स्थापनाओं से 
भिन्न हो गया। मध्वाचार्य ने विष्णु के सभी श्रवतारों को पूर्ण कहा किंतु 
चैतन्य के गोड़ीय वेष्णव संप्रदाय में राधाकृष्ण की ऐकांतिक उपासना फा ही 
प्रचार हुआ | चैतन्य मत का हिंदी साहित्य पर कोई प्रभाव नहीं पड़ा; ऐसा 
नहीं फहा जा सकता, लेकिन इसके प्रभाव का प्रमुख केंद्र गोड़ देश ही रहा । 
रुद्र संप्रदाय, जिसका प्रवर्तन विष्णु स्वामी ने किया था, श्राज वल्लभाचार्य 
के प्रवर्तित संप्रदाय के रूप में ही जीवित है। बल्लभाचारय के पुत्र शिष्य 
विद्वलनाथ ने मधुर भाव की उपासना पर विशेष बल दिया। इस वल्लभ 
संप्रदाय से अनुप्राणित होकर ब्रजमाषा के वेष्णुव कवियों ने राधाकृष्ण की 
लीला का जो मधुर गान किया उससे उत्तर भारत में कृष्णोपासना की 
अद्भुत लहर दौड़ पड़ी | ब्रजभाषा के अश्छाप के कवि इसी संप्रदाय की 
देन हैं | निंबाक ने अपने सनकादि संप्रदाय में राधा ओर कृष्ण को समान 
सौंदर्य विग्रह माना और राधा की उपासना पर अ्रन्य आचार्यों फी अ्रपेक्षा 


रे 
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अधिक बल दिया | इसके फलस्वरूप इसकी 'राधा-वल्लभी-शाखा?" में मक्त 
राधा से आत्मनिवेदन करता है। इस शाखा के प्रवरततक हितहरिवंशजी त्रज- 
भाषा के श्रेष्ठ कवि हैं। सखी संप्रदाय निंबाक संप्रदाय की एक अबांतर 
शाखा है, जिसका प्रवतन हरिदास ने किया | इस शाखा के भक्त गोपी भाव 
से श्रीकृष्ण की उपासना करते हैं। निबाक संप्रदाय की विभिन्न शाखाओं ने 
ब्रज साहित्य को अनेक अमूल्य कब्रिसत्त दिए हैं, किंतु समुचित सामग्री के 
अमाव में उनकी खोज नहीं की जञा सकी है और ब्रज साहित्य के इस अंश 

'को अपेक्षित प्रकाश नहीं मिल पाया है। 
जिन वेष्णव मतों की नींव पर ब्रजभाषा-कृष्णु-साहित्य का त्रिशाल 
भवन निर्मित हुआ, उनकी सामान्य विशेष- 
वैष्णव मत की ताओों का उल्लेख कर लेना चादिए। इसमे 
सामान्‍य विशेषताएँ भक्ति साहित्य को पूर्ण रूप से छुदवंगम करने 
तथा रीतिकाल पर इसके प्रभाव को उचित ढंग से 

परखने में अधिक सुविधा होगी । 


इन बैष्ण॒व संप्रदायों ने शंकर अद्वेत की न मानते हुए भगवत ओर 
भागवत को दो स्पष्ट सचाएँ स्वीकृत कीं; जिनमें पहला अंशी दे और दूसरा 
अंश | मुक्त दशा में भी इस अंश या जीव का अणुत्व बना रहता हैं । 
भगवद्धक्तों का वशवर्ती होकर ऋपनी लीला के शास्वादनाथ शवतार घारणा 
करता है। यह अवतार 'घाडगुणय विश्रद!” ओर ब्रह्म का अंश है। यद्यपि 
भागवत धर्म में ज्ञान और कर्म की मान्यता दी गई है, क्योंकि ज्ञान से 
आत्मबोध और कम से भित छः होता है, पर भगवद्याप्ति का एकमात्र 
साधन भक्ति को ही स्वीकार किया गया है। किसी भी व्यक्ति के मन में भक्ति 
का आविर्भाव पूर्णतया भगवत के अनुग्रह पर अ्रवलंबित है और भक्त भगवान्‌ 
का शरणागत होकर निर्श्चित हो जाता दे । द 


१, राधावद्मभी संप्रदाय के मूल उद्गम के संबंध में विद्वा्तों में मतैक्य नहीं है। कोई 
इसे सिंशाके मत की वृंदाबनी शाखा से प्रादुर्भूत मानता है भौर कोई गौड़ीय 
वैष्णव संप्रदाय से । कुछ भन्य विद्वानों के बिचार से यह एक रबतत्र संप्रद थ है । 


२, इाल, शक्ति, रेश्वर्य, बल, बीय॑ भौर तेज । 
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भागवत संप्रदाय में श्रीकृष्ण की जो रूपकल्पना की गई वह संसार को 
आश्रयंचकित करने वाली थी, अपने अलोकिक विग्रद पर श्रीक्षष्णु स्वयं 
विस्मित हो जाते थे । भागवत में उन्हें 'सततं वयसि केशोरे झत्यानुग्रह कातरम! 
कहकर उनके सतत कैशोर को स्वीकार किया गया है। गोपियाँ श्रीकृष्ण के 
इसी दिव्य सोंदय के प्रति अशेष मावना से आइृष्ट थीं। निबाक, बल्लभ 
ओर चेतन्य मत में श्रीकृष्ण के * कैशोर वय की उपासना सर्वाधिक उपयुक्त 
मानी गई हे क्योंकि इस वय में सोंदय अपनी चरम सीमा पर पहुँच जाता 
है। मधुर भाव की उपासना के लिये मनोवैज्ञानिक दृष्टि से किशोर वय से 
अधिक उपयुक्त ओर कोन अवस्था हो सकती है ? वलभाचाय ने पहले 
बालकृष्णु की उपासना का प्रचार किया किंतु विद्डलनाथ ने किशोर कृष्ण की 
युगल लीलाओं का समावेश भी अपने भक्ति मत में क्िया। मह्ाग्रसु 
चेतन्य ने, यह पूछे जाने पर कि भक्तों के लिये कृष्ण के किस वय की उपा- 
सना श्रेष्ठ है, भगवान की तीन अवस्थाओं का उल्लेख किया है। ये तीन 
अवस्थाएँ हैं--बाल्य ( १ वर्ष से ५ वर्ष तक ) पी्गंडः (५ वर्ष से १० वर्ष 
तक ) और कैशोर ( १० से १५४ या १६ वर्ष तक ।। इनमें कैशोर सर्वोत्तम 
और आदर्श वय है? । कामशास्त्र, मनोविज्ञान श्रोर साहित्य में अनेक रंगीन 
ग्रभिलाषाओं से युक्त इस वय का विस्तृत वशुन किया गया हैं। युगल- 
विहार के लिये कृष्णीपासक वेष्णवों ने इस वय को ही चुना है। वेष्णुव 
कवियों ने किशोर क्ृष्या को प्रेमक्रीड़ाशों का बड़ा चटकीला वश्शन किया 
है+ | राबिका को भी लीला के प्रसंग में किशोरी ही कहा गया हेईं। रीति- 
कालीन कवियों के प्रेमचित्रों में भी किशोर वय को छुवियाँ ही अधिक 


३, यन्मत्य लीलौपवबिक स्वयोग मायाबलं दर्शायता ग्रहीतम । 
विस्मापनं स्वस्थ च सौमगद्ध: पर पर्द भूषयभूषणांगम ॥ 
“आओ मऊ्भागबत, ३।२।१२ 
२, बाल्य पौगंड कैशोर ओेएमान काय । 
धबयः कैशोर क ध्येय कह! उपाध्याय ॥--चैठन्य-चरितासत, २।१६।५४१ 
'कुंन में विहरत नवल किशोर'--समभा, सरलागर, द्वितीय सं* परिशिष्ट पद ६० 
(किशोरी हंग हंग भेटी स्थाम ।--बह्ढी, पद सं० २७४८ 
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कित हुई हैं। देव ने स्पष्ट रूप से किशोर और किशोरी को शूंगार का 
सार तत्व माना हैँ! | 


पहले कहा जा चुका है कि वष्णुव संप्रदाय में केवल कृष्ण की नहीं बल्कि 
राधाकृष्ण की उपासना का प्रचार हआ। राधा को प्रथक कर देने पर कऋृष्शा 
की लीला खंडित ओर उनका व्यक्तित्व अपूर्ण हो जाता है। कृष्ण के स्नेद् 
स्निग्ध मंडल में राधा का स्थान सोपरि है। वे कृष्ण की हांदिनी शक्ति 
निंबाक ने राधा को “अनुरूप सोभगा!? श्रर्थात्‌ कृष्ण के अनुरूप रूपवान कहा 
है। संमोहन तंत्र में ब्रक्ष से एकसाथ ही दो विग्रहों की उत्पति मानी गई 
है--तस्माजयो तिमद्‌ द्वेघा राधामाध्वरूपकम्‌ ।? जीव गोस्वामी ने राधा 
को 'प्रेमोत्कप पराकाष्ठा” तथा कृष्ण की अंतरंग महाशक्ति कहा है। श्रीक्षष्ण 
की महाशक्ति होते हुए भी वे उनमें अंतश्नक्त तथा उनसे प्रथक हैं। श्रीक्षष्णु 
ओर राधा का संबंध वही है जो अग्नि और उसकी लपरटों का है, पृष्ष ओर 
गंध का है, शब्द ओर अथ का हे, जल और बीचि का हे। राधावछूभी 
मत में तो राधा को पराशक्तिकहृपा मानकर उन्हें ही इष्ट स्वीकार कर लिया 
गया | इस संप्रदाय के साधक अपने इष्ट के प्रीत्यथं उनकी सखी या अनु- 
गामी बनकर खत्रीजलनोचित विन्याख धारण करते हँ* | पु 


जीव गोस्वामी ने राघा को महाभावस्वरूपा कहा है। मनोवेज्ञानिक दृष्टि 
विचार करने पर राघामाव स्रेंस की सर्वोच्कूट्ट मानसिक अवस्था है| सारद- 
भक्ति सूत्र में गोपी को प्रेम का उत्झा रूप माना गया है क्योंकि 
गोपियों ने अ्रपने प्रिय के लिये समस्त लोकिक मर्थादाओं फो अतिक्रमित कर 


१. बानी को सार बखान्यी सिगार 
जिंगार को सार किशोर-किशोरी ।--देव, सुखसागर-तरंग, छं० १० । 
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दिया था। किंतु गोपी भाव राघा भाव से हीन कोटि का भाव है। शांत; 
दास्य, सख्य, वात्सल्य भाव उससे भी हीनतर श्रेणी की उपासनाएँ हैं। राधा- 
बल्लमी मत में राधा भाव के मानसिक पक्ष को विस्मृत कर वाह्मा्डंबरों के 
झपनाने का परिणाम यह हुआ कि इस मत में अनेक विक्ृतियाँ आ गईं । 


कृष्णु की लीला से गोपियों का घनिष्ठतम संबंध होने के फारणश प्रायः 

थह प्रश्न.उठाया जाता दे कि राधा तथा अन्य गोपियाँ सस्‍्वकीया हैं. ग्रथवा 
परकीया । जहाँ तक कृष्ण की नित्य लीला का 

राधा तथा अन्य संबंध है स्वकोीयात्व ओर परकीयात्व का कोई प्रश्न 
गोपियों का स्वकी यात्व ही नहीं उठता । छेकिन लौकिक आचारों फो देखते 
ओर परकीयात्व हुए इस प्रइन पर विचार करना श्रावश्यक हो जाता 
है। शरद्‌ की दुग्घस्नात पूर्शिमा में मुरली की 

संमोहन रागिनी सुनकर भागवत की गोपियाँ अपने पतियों के शयनककत्ष 
तक को छोड़कर कृष्ण के पास दौड़ पड़ीं | इससे साफ है क्रि ये गोपिफाएँ 
परकीया थीं। गोपियों के अपने समीप आने पर श्रीकृष्ण ने उनसे कहा 
था--महाभाश्यवती गोपियों, ठुम्हारा स्वागत है। ठम्हारी प्रसन्नता के लिये 
में कया करूँ १ ब्रज में सब कुशल तो है न। इस समय यहाँ आने की क्‍या 
अवश्यकता पड़ी १ रात का समय श्रत्यंत भयावना होता हे। इसमें बड़े 
भयावह जीव इधर उधर घूमा करते हैं। श्रतएव, तुम ठुरंत ब्रज में लौंट 
जाओ। तुम्हें न देखकर तुम्हारे माँ बाप, पति पुत्र ओर भाई बंधु हँढ़ रहे 
होंगे! । आगे चलकर आओपपत्यथ को उन्होंने घोर जुगुप्धित फाय कहा है | 
लेकिन गोपियों की दृष्टि में क्ष्ण समस्त जीवधारियों के सुहूद, आत्मा और 
परम प्रियतम हैं। भागवत में इस बात का स्पष्ट उल्लेख है कि कृष्ण को पति 
रूप में प्राप्त करने के लिये कुमारी गोपियों ने कात्यायनी बत किया था ।* 
रासलीला के प्रसंग में ब्रजांगनाओं को “कृष्णवधू” कहा गया है? । एक श्रोर 
तो इन गोपियों को कृष्ण ने कुलवघुश्रों के श्रतुकूल धर्माचरण करने का उपदेश 


१, भागवत, १०॥ १६॥ १८०२० 
२, वहीं, १०२९ २,३ 
है, वही, १०।३३।८ 
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दिया है, दूसरी ओर भागवतकार ने उनको “इझष्शवधू? के नाम से अ्भिदित 
किया है | ऊपर ऊपर से इन कथनों में विरोधामास दिखाई पड़ता है, लेकिन 
थोड़ा गहराई में पठने पर इनको संगति स्पष्ट हो जाती है। जार बुद्धि या 
परकीयत्व एक विशेष प्रवृत्ति है जिसमें मिलन की उत्कट शभिनाषा और 
बिरह की तीत्र वेदना होती है | गोपियों हे भगवान की उपासना इसी भाव से 
का, ऐस स्थिति सें उनके जारब्व में किसी प्रकार का अनोवित्य नहीं माना 
जा सकता | भागवत में राघा का नाम नहीं आया है। यदि भागवत में 
जउछिखित “एकप्रियः गोपी राधा ही है और मागबत का यह अंश प्रक्नित नहीं 
है तो उपयुक्त निष्कर्ष राधा पर भी समान रूप से लागू है | 


चेतन्य मत के गोस्वामी भी पःकीयाबाद के पक्ष में कभी नहीं रहे । रूप 
गोस्वामी ने अपने “ललित माधव” नाटक में राधाकृष्ण का विधिपूवक विवाह 
संपन्न कराया है। बूंदावन के गोस्वामियों ने अपने ग्रंथों के कुछ संदर्भों में 
चेतन्य का उल्लेख किया है। किंतु उनमें चैतन्य मत का तो कहीं वर्णन भी 
नहीं किया गया है| चेतन्य की भावसाधना को रष्णुदास कविराज ने राधा- 
भाव और परकीया माव से संबद्ध किया" । उसके बाद गोड़ीय बमेष्णुव संप्रदाय 
में राधा को अंतिम रूप से परकीया स्वीकार कर लिया गया | चंडीदास के 
पदों में परकीया की भावविहलता देखी जा सकती है | 


निबाक संप्रदाय में मी राधा फो स्वकीया ही कहा गया है। जिन प्रस॑ंगों 
में राधा के परकीयत्व का आभास मिलता है, निंबार्क के मतानुसार वह्लों पर 
पुराणों की छाया राधिका! की कल्पना मान लेनी चाहिए | वल्लम संप्रदाय में 
राधिका को स्रकीया माना गया है। सूरदास ने राधा फा स्वक्कीयात्य स्थापित 
करने के लिये राधा-कृष्ण का गांधव विवाह कराया है | 

ऊपर के विवेचन से यह स्पष्ट हो गया कि विभिन्न वेष्णब संप्रदायों और 
उन मर्तों में दीक्षित वष्णव कवियों ने राधा को स्वकीया ओर परकीया दोनों 
रूपों में देखा। लेकिन इन वेष्णव आचार्यों और कवियों ने राधा को जिस 
महामाव!” के रूप मे चित्रित किया वह सामान्य जन की समझ से परे था | 


2. 76 8.6, एथ57409 ऐड्राए बछ्ते (०ए८शढा। उप ऊध्यडको, 9, 265 
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इसी बात को लक्ष्य में रखते हुए आचाय॑ रामचंद्र शक्ल ने कहा है--जिस 
श्ृंगरसयी लोकोचर छुटा और आत्मोत्सग की शमिव्यंजना से इन्होंने जनता 
को रघोन्मत किया, उसका लौकिक स्थूल दृष्टि रखने वाले विषयवासनापूर्ण 
जीवों पर कैसा प्रभाव पड़ेगा, इसकी ओर इन्होंने ध्यान न दिया । जिम राधा 
और कृष्ण के प्रेम को इन भक्तों ज्ञे अपनी गूढ़ातिगूढ़ चरम भक्ति का व्यज्ञक 
बनाया उसको लेकर आगे के कवियों ने &ंग्नर की उन्मादकारिणी उक्तियों से 
हिंदी काव्य फो भर दिया" ॥! 


भक्ति का आरावेग मंद पड़ जाने पर “प्राकृतजन! का गरुशगान करने वाले 
रीतिकाल के कवियों ने राधाकृष्ण की भक्तिपरक भावना को स्थूल डंगार में 
बदल दिया | लेकिन मक्तिकालीन सात्विक बृत्तियों के भूत से वे अपना पीछा 
नहों छुड़ा सके थे | वास्तविक स्थिति यह थी कि वे अपने प्रश्नों तथा आगे 
के कवियों की एक साथ ही रिम्काने का प्रयास कर रहे थे । इस मनोइचि का 
प्रतिनिधि उदाइरण दास की वह पंक्ति है कि आगे के फबि रीमिई तु 
सुकविताई, न तु राधिका कन्हाई को सुमिरन को बहानो है |! परंतु यह 
मुलम्मा भला कितने दिनों तक थिफ सकता था ९ इन लोकिक कवियों के हाथ 
में पड़कर 'राघा? का आध्यात्मिक अथ छप्त हो गया और वे स्वकीया ओर 
परकीया नायिका की पर्याय हो गईं। कृष्ण भी सामान्य नायक के झूप में 
गहीत होने लगे । 


राघाकृष्णु फो सामान्य नायिका और नायक के रूप में ग्रहण करने के 
ग्रतिरिक्त उनकी लीलाओं का समावेश भी रीतिकालीन कविता में खूब 
हुआ । वेष्णब आचारयों ने लीला को एक दाशनिक 

राधाकृष्ण की लीला अ्रथ दिया है और वेष्णव कवियों ने उसे उसी अर्थ 
में ग्रहण भी किया है। लीला की प्रधानता के 

कारण कृष्ण को लीलापुरुषोचम कद्दा जाता है। इस सृष्टि की सर्जना के 
मूल में भगवृत की लीला आस्वादन की आकांछा ही है। वलमाचाय ने 


१, आचार्य रामचंद्र शुक्र, हिंदी साहित्य का इतिहास”, संशोधित संस्करण, १६६६ 
वि, १० शे८४ड । 
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लीला की व्याख्या करते हुए बतलाया है कि लीला विलास की इच्छा का 
नाम है। इस कृतित्व का कोई बाह्य कार्य नहीं है ओर न इसका कोई अभि- 
प्राय ही होता है| इसमें न तो कर्ता का कोई उद्देश्य होता है, न उसे कोई 
प्रयास करना पढ़ता है। संपूर्ण आनंद से संयुक्त अंतःकरण के उलछास से 
कायजनन सह्श कोई क्रिया- उत्पन्न हो जाती है 


भगवान कृष्ण के घामों में ईंदावन, मथुरा ओर द्वारिका में उनकी नित्य 
लीला चला करती है जो पाथिव जगत के प्राशियों को दष्टिमोचर नहीं होती । 
भगवान के अनुग्रह से ही यथासमय वह अकट होती है। उनकी लीला 
का सर्वोत्कृष्ट रूप दंदावन में दिखाई पड़ता है क्योंकि उनकी हादिनी शक्ति 
राधा तथा उनकी का्यव्यूदा गोपियों का निवासस्थान बुँदावन हो 
माधुय भाव से संबद्ध द्वंदावन की सवप्रमुख लीला रासल्ीला है। इसके 
गअतिरिक दानलीला, मानलीला, चीरहरणलीला, पनव्ट्लीला आदि 
अनेक लीलाएँ हैं, जहाँ राधाकृष्ण अथवा गोपीकृष्ण के बीच छेड़छाड़, 
विनोदपू्ण उत्तर प्रत्युचर तथा आमाद प्रमोद की रससिक्त कड़ी लगी 
रहती है। वेणुबादन की अलोकिक स्वरमाघधुरी सारे प्राकृतिक वातावरण मं 
एक अजीब टीस, आनंद ओर वेदना उड़ेल देती हे, जिससे गोपियों की 
मिलनोत्कंठा श्रौर भी उन्मादए्ण हो जाती है | 


४७ #/. 


कृष्ण की इन दिव्यातिदिव्य ल्ीलाओं का जहाँ एक ओर ल्ाज्ुशिक 
ग्रथ अहृर्श किया जाता है वहाँ दूसरी ओर इन्हें अद्वरशः सत्य भी माना 
जाता है। बल्भ संप्रदाय में तो कृष्ण की बाललीला का भी समावेश किया 
गया हे किंतु निंवाक तथा चेतन्य संप्रदाय में कृष्ण की योवनलीला को 
एकाॉत रूप से ग्रहण किया गया है। कृष्णोपासक सभी वेष्णत्र कवियों ने 
' कृष्ण को इन लीलाओों का वश्शुन करते समय जिस एंद्रिय माषा का प्रयोग 
किया है उसमें श्रतोद्रिय अ्रथ तब तक नहीं निकाला जा सकता जब तक 


१. लीला नाम विलासेच्छा | कार्य व्यतिरेकेग कृति मात्रमू । न तथा कृत्या पद्ठि: 
कार्य गन्यते । जनितमपि कार्य नाभिप्रेतम । नापि कर्तरि प्रयासं जनयतत। किंतु 
अतःकरणो पूर्ण आनंदे तदुश्लासेन कायंजननसदुशी क्रिया कार्चिदुत्पधते । 

--पझुबोीबियों ( भागवत, ३ इकंब ) 
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वैष्णव दशन से पूरा पूरा परिचय न प्राप्त हो । लेकिन वेष्णुव कवियों ने धृत्य, 
गान; मान, रास के आगे बढ़कर शारीरिक संभोग की जो चर्चा की है वह 
शक सीमा का अतिक्रमण कर जाता है। सूरदास में भी ऐसे प्रसंग पाए जाते 
हैं। ऐसे स्थलों फो निःसंफोच मनोवेज्ञानिक दिग्प्रांति ( साइकालोजिकल 
एचरंशन ) कहा जायगा। कालांतर में वकमभ संप्रदाय के गोस्वा- 
मियों तथा निंबाक॑ और चेतन्य मतावलबियों में विक्षतियों का श्रा जाना 
स्वाभाविक था । 


रीतिकालीन कवियों ने राधा-कृष्ण के नाम के साथ ही उनकी लीलाश्ों 
फो भी लौकिक श्रथ में ग्रहण किया, ओर दबूंदावन के कुंज, यमुनातट, बंशी- 
बट, क्दंब, गोदोहन आदि का उपयोग अपने ढंग से अपनी कविताओं में 
पफिया | कृष्ण की अ्रष्टकालिक लीला को देव जेसे कवियों ने “अष्टयाम? का रूप 
दिया। इस तरह रीतिकालीन कविता में राधाकृष्ण की लीला का न तो 
प्रतीकात्मक अथ ही रह गया और न उसे मगवत की दिव्य लीला ही समझा 
गया | फलतः राधाकृष्णु तथा उनकी लीलाएँ मात्र लौकिक प्रेमव्यापार बन- 
कर रीतिकाज्ञीन कविताश्री का <ंगार करने लगीं | 


संस्कृत के आलंकारिकों ने भक्ति को रस के श्रंतगत नहीं माना है। 

मम्मठाचाय ने काव्य प्रकाश”? में 'रतिदेवादि विषया व्यभिचारी तथा5्जितः 

भाव: प्रोक्तल्‍# कह कर इसे निश्चित रूप से भाव की 

सधुर रस ओर ऊंझज्ञादी है। अमिनव गुप्त इसे शांत रस के अंतर्गत 

नायक-नायिका-मेद मानते हैं। शांत का चरम लक्ष्य मोक्ष है ओर शान 

तथा कम की भाँति भक्ति भी मोक्ष का साधन है| 

. इस तक के आधार पर इसे शांत का अंग माना गया। लेकिन वेंष्णव 

आाचारयों ने भक्ति को पपने आ्राप में साथ्य माना और इसके सामने मोक्ष का 

तिरस्कार क्रिया । इस घधमप्राण देश में भक्ति को एक स्वतंत्र रत मान लेना 
स््रामाविक भी था | 


सामान्यतः सभी वेष्णुव संप्रदायों में रस सिद्धांत की न्यूनाधिक चर्चा की 
गई है लेकिन भक्ति को संस्कृत अलंकारशास्त्र के ढंग पर रस की कोटि में 
प्रतिष्ठापित करने का श्रेय गोंडीय वेष्णवों को है। जीव गोस्वामी के विचार से 
“देवादिविषया रति? का तात्पय है देवताओं के विषय की रति। पूर्ण ब्रह्म से 
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इसका कोई संबंध नहीं है। अपने विभावों, अनुभावों सहित भक्ति श्रलो किक 
वस्तु है ओर इसे रस कोटि तक पहुँचाने के लिये शाह्न॑कारिकों द्वारा निर्दिष्ट 
सभी तत्व इसमे मिल जाते हैं। मधसूदन सरस्वती के कशनानुसार न्मक्तिरस 
स्वानुमवर्धिद्ध होने के कारण गप्रमाशों की अपेक्षा नहीं रखता" । 


भक्तिरस का स्थायी भाँव है कृष्णुविषयक रति। संस्कृत आलंकारिकों 
के सहृदयों को यहाँ पर भक्तों के' रूप में देखा जाता है। भक्तों की मनोंब्वसि 
के झनुसार कृष्णविषयक रति पाँच प्रकार की होती हे शांत, प्रीति, प्रेयस, 
बात्सल्य और मधुर। रूप गोस्वामी ने हरिमक्तिरसामृतर्सिधु! में इन्हें 
मुख्य भक्तिरस माना है। हास्य, अदभुत, वीर, फरुण, रोद, भयानक ओर 
वीमत्स को गोौण भक्तिरस कहा गया हें | वेष्णव रसशाब्तियों ने सुख्य 
भक्तिरस पर ही विशेष जोर दिया है, गौणु रस प्राय; सुख्य रस के व्यभिचारी 
के रूप में आते हैं । 


पॉच मुख्य भक्तिरस भगवंत्मीति के पाँच विभिन्न पक्तु हैं। इन्हें भगवत्सा- 
ज्ञात की पाँच क्रमिक सीढियाँ भी कह सकते हैं। इन रसों की सापेक्षिक 
ओ्रे्ता भक्त और मगवान के वेयक्तिक संबंधों की सांद्रता पर निर्भर करती 
है। शांत भक्ति में मक्त ओर भगवान का कोई बेयक्तिक संबंध नहीं स्थापित 
हो पाता | अतः यह भक्ति की निम्नतम कोटि दे | शांत का स्थायी भाव शम 
है, गीता के अनुसार इस भाव से उपासना करनेवाले भक्त ब्रह्मभूत हो जाते 
हैं श्रौर ब्रह्म से एकाकार हो जाने के कारण उनका प्रथक अस्तिल झप्त हो 
जाता है। इस उपासना में भक्ति तत्व का मिश्रण अवश्य दे लेकिन इसकी 
पद्धति और लक्ष्य दोनों बहुत कुछ ज्ञान मार्ग से संचालित हैं। 

शुद्ध भक्ति मोक्ष फी आकांक्षा से रिक्त है; इज़्में माया के बंधर्नों 
से छुटकारा पा लेने पर भी भक्त अपने रागात्मक संबंधों द्वारा मगबत की 
उपासना में संलभ रहता दे | शुद्ध भक्ति का प्रथम सोपान दास्य भक्ति दे। 
सख्य और वात्सल्य हृढतर रामात्मक संबंध हैं। रागात्मक संबंध का चरमो- 


१, भगवद-मक्ति-रसायन, बनारस संस्करण, १६२७, २। ७५४८० | 
२. दइरिभक्तिरसामसतसिधु, दक्षिण विभाग, लद्दरी ५ पू० ३०८०-४६ । 
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त्कर्ष माधुय भाव में होता है। इसलिये मधुररख को भक्ति रसराज कहा 
गया है। लौंकिक रसशास्त्र में इसी को शंगार रस कहते हैं । लोकिक &ंगार 
की रति या काम का उदाचीकरण ही भगवदविपया रति है। जीव गोलामी 
ने गोपियों के इृष्णविषयक प्रेम या काम और भौतिक जगत्‌ के काम के 
अंतर को स्पष्ट करते हुए बतलाया है कि गोपियों की कृष्णुविषया रति कृष्ण के 
प्रीत्यर्थ थी तो भौतिक जगत का काम आक्र्प्रीत्थथ होता है। 


मधुर रस के विभाव के अंतर्गत कृष्ण को नायक और गोपियों को 
नायिका माना गया है। सामान्यतः संस्कृत आझालंकारिकों के नायक नायिका 
भेद फो यहाँ स्वीकार कर लिया गया है। किंतु संस्कृत के अलंकारशारओं 
में परकीया प्रेम को रसाभास के अंतगत माना गया है। वहाँ मधुर रस में इसे 
रूप गोस्वामी ने “अज्रेव परमोत्कर्ष: अंगारस्य प्रतिष्ठितःः कहा है। रूप 
गोस्वामी का कथन है कि प्राकृत सायक के संबंध में परकीया ग्रेम अनौचित्य- 
पूर्ण है लेकिन उपपति रूप में कृष्ण को ग्रहण करने पर अनौचित्य का कोई 
नही नहीं उठता । संस्कृत के आचार्यों द्वारा निरूपित नायिकामेद की 
' विस्तृति कोष यहाँ पर भी अवतरित किया गया है। उज्ज्वल नीलमणिकार ने 
नायक के सहायकों और नायिका की सखियों का मी उल्लेख किया हे । 
उद्दीपन विभाव का वर्णन अपेक्षाकृत संक्ित है। विभिन्न अनुभावों और 
उग्रता और आलस्य को छोड़कर शेप इकतीस संचारियों को मधुर रस के 
अनुकूल माना गया है। 


यद्यपि मधुर रस की गंभीर विवेचना गौड़ीय वेष्णवमत में ही की गई 
लेकिन मधुरभाव की उपासना प्रत्येक वेष्णवमत को स्वीकार थी और राघा- 
कृष्ण को फभी दंपति और कमी प्रेमी प्रेमिका के रूप में प्रायः सभी वष्णव 
कवियों ने चित्रित किया । 


यैतिकालीन कवियों ने वेष्णव कवियों के राधाकृष्ण के नामरूप को 
अपने काव्य में स्थान दिया लेकिन राधाकृष्णु के प्रति उनके मन में वह 
ऐकांतिक भक्तिमाव न था जो सूर, नंददास, आदि कवियों में दिखाई 
पड़ता है। अतः इस काल के कवियों के हाथ में पड़कर कृष्णविषयक 
अलौकिक मधुरा रति लौकिक रति में दल गई । लोकिक &ंगार के बीच बीच 
राधाकृष्णु अथवा गोपीकृष्ण की मधुरा रति का वर्शन करना इन कवियों को 


शैतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना हक 


विस्मृत नहीं हुआ था, लेकिन इसे केवल परंपरापालन का तकाजा समझना 
चाहिए | मूलतः वे “तंत्रीनाद कविचरस, सरसराग, रतिरंग” में सवोग ड्डबने 
वाले कवि थे । 


१--भक्ति काल के अंत में राघा ओर कृष्ण घिसधिताकर सामान्य 

नायिका ओर नास्क के रूप में स्त्रीकृत हो चुके थे | 

निष्कषे नायक-माविका-भेद के लिये रीतिकालीन कवियों ने 

राधाकृष्णु फो सामान्य नायिका नायक मान लिया | 

२--वेष्णव साहित्य में वर्शित राघाकृष्ण की विविध लीलाओं फो 
रीतिकवियों ने लौकिक अ्रथ में ग्रहण किया | 


३--जिस प्रकार बेष्णुव साहित्य में राधाकृष्ण का केशोर वय उपासना 
के लिये सर्वोच्यम स्वीकार किया गया उसी प्रकार रीति साहित्य में भी 
शधिकांशत; किशोर वय के उन्मादक प्रेम की वश्य विषय बनाया गया। 


४--श्रीकृष्ण और गोजियों के मधुर भाव को लोकिक शूंगार के रूप 
में ग्रहण किया गया। वेष्णव कवियों की भाँति ही रीति साहित्य में भी 
कष्णु पति और उपपति के रूप में तथा राधा स्वकीया ओर परकीयी के रूप में 
चित्रित हुईं । 


च्‌ं 
ग्राकृत-संस्कृत-अपम्ंश 
का काव्य परपरा 


साहित्य में जिस नेरंतय की चर्चा की जाती है, वह किसी देश की 
जातीय मान्यताओं और भावनाओं की परंपरा होती है। साहित्य और जीवन 
दोनों में यह नैरंतयं भमावगत भी होता है और रूपगत भी । यह नेरंतय 
या परंपरा अपने में न तो जड़ है और न परिवतन की अवरोधक | यह 
गतिशील ओर प्रवाहमय है जो अनंत खोतों से जल एकत्र करती हुईं देश 
ओर काल के कूलों में कहीं मंद कहीं प्रखर होती हुई आगे बढ़ती चली 
जाती है। साहित्य के क्षेत्र में तो इस परंपरा का अध्ययन अनिवाय सा है; 
क्योंकि किसी मी साहित्यकार की कृतियों की संपूर्ण अथवत्ता अपने आप में 
नहीं श्रॉफी जा सकती | उसका ठीक ठीक मुल्यांकन तब तक संभव नहीं है 
जबतक उसे उस प्रकार के पू्ववर्ती साहित्यकारों के संबंधों में न देखा जाय । 
केवल ऐतिहासिक दृष्टि से ही नहीं बल्कि सोंदयब्ोध को दृष्टि से भी साहित्य 
में तुलनात्मक समीक्षा का बहुत महत्व है | 


लोकजीवन की अनेक समस्याएं परंपरा को अपेक्तित मोड़ देती रहतीः 
हैं, इसलिये इन सोड़ों ओर परिवर्तनों को समझने के लिये उनके मूलभूत 
कारणों की परख भी करते रहना चाहिए। मानवीय जीवन का सर्वाधिक 
शक्तिशाली तत्व काम है। स्त्री पुरुष के प्रेम के मूल में ही नहीं फ्रायड' के 
अनुसार संसार के प्रत्येक काय फी जड़ इसी में निहित है। साहित्य में प्रेम 
की अभिव्यंजना सबंदा से होती रही है, लेकिन देशकाल के अनुसार इसके 
बाह्य रूप में बराबर परिवतन होता रहा है। रीतिकालीन प्रेमामिव्यक्ति को 
भारतीय परंपरा के संबंधों में देखने के लिये हमें बेदिक संस्कृत, प्राकृत, 


हि । 


शीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना कु 


प्राचीन संस्कृत, ओर अ्रपश्नंश की प्रेममूलक काव्य परंपराओं की परीक्षा 
करनी होगी । 


प्रारंभिक वेदिक साहित्य के दो संवादों में संवेगाल्मक ( इमोशनल ) 
प्रम की अभिव्यक्ति दिखाई पड़ती है। पहला संवाद पूरुरवा उवंशा" का है 
अर दूसरा यम यूमी फा* । लेकिन परवर्ती बेदिक 
बेदिक साहित्य. साहित्य, प्रेमपरक कविताओं से -ाय; झूल्य हैं। 
नासदीय सूक्तर में काम की महा का प्रतियादन 
हुआ है शोर अथववेद में काम को देवता मान लिया गया है, परंतु तत्संबंधा 
कविता का वहाँ पता नहीं लगता | ब्राह्मण सादित्य की अ्रध्यात्म विद्या में 
प्रेमपरक कविता की उपलब्धि नितांत अकब्पनीय है । वेदों के घम <णा साहित्य 
सं इहलोकिक प्रम के लिय स्थान कद्ठ/ हो सकता था ? ऋग्वेद के < पशु क दो 
रोमानी प्रेमतंबाद लोकगीतों से प्नुप्राशित प्रतीत हाते हैं, क्योंकि संहिता 
की राशिराशि पार्मिक प्राथनाओं से उनका कोई संबंध नहीं स्थापित हो 
पाता । 
बोद्धों की जीवन दृष्टि से स्वच्छुंद प्रेम का कोई मेल नहीं बैठता ४ 
घेरी गाथा' का सकक प्रश्न प्रेमातुरंजित अवश्य हे लेकिन अलावूणिजिन्ध 
अकाल में जलद खंड की कुछ बूंदों का माँति 
बौद्ध साहिय... इसका क्या महत्व है ? रामायण ओर मद्ममारत 
मूलतः उपदेशात्मक महाकाव्य हैँ इसलिये श्रृंगारिक 
कविताओं की दृष्टि से उनका विशेष महत्व नहीं है | सीता, सावित्री, दमयंती 
शकुंतला आदि की लघु कथाएँ ग्रेमसे परिपुष्ट तो हैं छेकिम इनकी वरणनात्मक 
शैली भावों की गहराई का स्पश नहीं कर पाती | श्रादशश पति पत्नी के प्रेम 
में भी उपदेशात्मकता छिप नहीं सकी है | इसका अथ यह नहीं लेना चाहिए 
कि इस युग में &ंगारिक कविताएँ लिखी ही नहीं जाती थीं। लोक में 


२. वही, १०, १० । 
४8. विस्तार के लिए देखिए डे क्रा-«]पटड00500 0 06फ८ ३5 पिता 
6॥ ०४7१४ १ २० 
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प्रचलित कविपय रोमानी कथाओं का उपयोग इन महाकाव्यों में ग्रवर्य किया 
गया होगा । लेकिन तत्कालीन सामाजिक परिवेश, जो गंभीर उपदेशात्मक 
उद्देश्यों से आप्लाधवित था, &ंगारिक कविता के अ्रनुकूल नहीं था । 


प्रारंभिक क्‍्लासिकल संस्कृत कविता में भी &ंगारिक कविताओं का 
अभाव मिलता है, किंतु लोकजीवन में बहुत पहले से इसकी गूँज का अनुमान 
किया जा सकता द्वे।" यह काव्य परंपरा पर्याप्त 
प्राचीन संस्कृत काव्य मात्रा में प्राकृत में सुरक्षित है, इसके आधार पर 
लोकजीवन में इसकी व्याप्ति का अंदाज लगाया जा 
सकता है। वबेदिक संत्रादों तथा दौघनिकाय के 'सक्क प्रश्न! के रूप में लोक- 
काव्य की आंगारिक अंतर्घारा ही प्रकट हुई है। वेदिक साहित्य तथा प्रारंभिक 
क्लासिकल #स्‍्कृत के रूढ़ साहित्य ( कन्वेशनल लिटयरेखर ) में इसका 
यदाकदा दिखाई पड़ना स्वामाविक था | कदाजित्‌ इसीलिये यह सवप्रथम 
प्रकाश्य रूप से लाऋभाषा प्राक्ृत में प्रकट होती है। परवर्ती संस्कृत साहित्य 
के प्रगीतों और प्राकृत की गायाशों का अंतर इस बात का द्योतक है कि 
प्राक्त गाथाएँ लोकजांवन का &ंभगारिक अनुभूतियों के बहुत सन्निकट हैं । 
इस प्रद्ार का सर्वप्राचीन प्रेमपरक कविताओं का संग्रह हाल की 
पसचसई” है। इस संग्रह का प्रत्येक बाथा अपने आप में स्वतंत्र है और 
पारलीकिकता की चिंता से एकदम सुक्त । हाल कीं 
प्राकृत की गाथाएँ. इस 'सत्तसई? के रचयिता तथा रचनाकाल को लेकर 
विद्वानों में काफी मतभेद है। डा० कीय इसमें 
प्रयुक्त व्यंजनों की कोमलता के फारण इसका समय ई० २०० से ४४० ई० के 
बीच निर्धारित करते है' । डा० वेबर के अनुसार इसका संग्रह तीसरी ओर 
सातबीं शताब्दी के बीच किप्ती समय हुआ था | डा० डी० मंडारकर 
अंतःसाक्ष्य के आधार पर इसे जुठों शवाब्दी इंस्वी फी रचना मानते हैं? | 


१, डा० कीथ, संस्कृत साहित्य का इतिहास, पूृ० २२४ । 

२. बेबर, ॥025 58 [77-8929 एक तै8८5 8 ( 98] ), वंश70तप८४०7 79. 
डडा।, ु 

३. झआार० जी० भंडदारकर स्मारक ग्रंथ, डा० डी० भार० भंदारकर का विक्रम संवत्‌ पर 
लेख, पू० *छ ८ । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेम-व्यंजना ध्र्प्ट 


संस्कृत ओर प्राकृत साहित्य में हाल सातव्राइन का एक महान कवि ओर 
गाथा कोषकार के रूप में आदरपूवक उल्लेख किया गया है। वाणभद्ट, 
उद्योतन पूरि, अभिनंद ओर राजशेखर जैसे कवियों ओर आ्रचार्यो ने हाल के 
साथ साथ गाथाकोष का उल्लेख किया है। कुछ लोगों ने यह आपत्ति 
उठाई है कि गाथाकोष और “गाथा सत्तसई? के रचयिता हाल एक ही व्यक्ति 
नहीं है। गाथाकोष एक विशालकाय गअंथ था और “गाथा सत्तसई? लगभग 
सात सी गाथाओं का संग्रह । “गाथा सचसई? के प्रारंभ में लिखा गया है--- 


'सत्त सताईं कट्ट चच्छलेण कोडीअ संज्क आरंसि । 
हालेन विरचितानि साल्नकाराणं॑ गाहाणस्‌ ' ॥। 


५ कप आन 
ं 


इससे स्पष्ट है कि कवि वत्सल सातवाहन ने फोटि कोटि गाथाओं में से 
अलंकृत गाथाओं का चयन किया | इसके आधार पर यह अनुसान करना 
कि गाथा सत्तसई! वृहद्काय गाया कोष से ही संणहीत है किसी भी प्रकार 
असंगत नहीं माना जा सकता | 

गाथा सचसई? में दक्षिण भारत की नदियों ( गोदावरी, रेवा, राप्ती ) 
पहाड़ों आदि के प्रचुर उल्लेख मिलते हँ' | कुछु गाथाकारों के नाम जैस॑ 
अणुलक्ष्मी, आंप्रल॒क्ष्मी आदि यह सिद्ध करते हैं कि गाथा का संकलन 
दक्षिण भारत में हुआ । इस बात से उपयुक्त अनुमान और भी पृष्ठ होता है 
कि गाथा सप्तशती हाल खातबराहइन के बइहत्‌ गराथाकोप से ही संग्रहीत 
की गई है । 

निशयसागर द्वारा मुद्रित गाया सप्तशती की अनुक्रमशिका में उछिखित 
कवियों के समय के आधार पर एक लेख में गाथा सप्तशती का रचनाकाल 
१० वीं शताब्दी ईस्बी माना गया है? । उक्त लेख के लेखक ने यह ध्यान 
नहीं दिया कि इस 'सतसई? में बाद में भी बहुत सी गाथाएँ जुड़ती गई | 


१. सप्तततानि कवि वत्सलेन कीटिमध्ये, दशेस विरजितासि सालंकरणांगायास । 

२. गाथा, ५८ ( कावेरी १०७, १०३, १७१, १७५, १८६, १६१, २३१, ३५४ ) वह्दी, 
शेवा ५७९, ५६८, राप्ती २१६ । 

३, ना० प्र० पत्रिका, केशव स्मृति अंक, ९० २५२ । 


हम रीतिकफाल 


श्री वी० वी० मिराशी ने अ्रपने विद्वतापूर्ण लेख में इस बात की ओर स्पष्ट 
संकेत किया है । 

संस्कृत की अभिजात रचनाओं से चिर परिचित लोगों को गाथासप्तशती 
में अंकित उन्मुक्त प्रेम की सरल गाथाएँ, कार्यलग्म सुंदरियों के ममंस्पर्शी 
मोहक चित्र, निश्छुल वातावरण, गाँवों की मुग्ध नायिकाओं की सहज श्ृंगार 
चेशएँ एक नवीन काव्यस्वर का परिचय करघ्ती हैं। फिर भी गाथासप्रशती 
की प्राकृत लोकभाषा से मिन्न है| इसकी गाथा में भी चमत्कारिक सतकंता, 
काव्यसोष्ठव श्र व्यंजना फी नियोजना सत्र दिखाई पड़ेगी । किंतु 'सचसई” 
लोकबीवन की भावानुभूति, गाँव की प्रकृत सुषमा तथा अ्रकृत्रिम ऋतुसोंदर्य 
से अनुप्राणित है, इसमें संदेह नहीं । 

उन्मुक्त प्रेम की सरल ओर मार्मिक अभिव्यक्ति 'सचसई” की विशेषता 
है। संयोग ओर विप्रलंभ &ंगार के निरछुल उद्गारों से यह भरी पड़ी है। 
इसमें अमझ की गहराई ओर सूक्ष्म मानसिक भावों के चित्रों का श्रभाव हे, 
किंतु इसका ऋजु प्रशयचित्रण ही इसकी आत्मा है। कायल पत्नी के 
गालों पर कालिख लग जाने पर 'सचसई” का विनोदशील पति कहता है कि 
अब तो तुम्हारा मुख बिलकुल चंद्रवत हो गया--- 


“'घरिणीएँ मद्दाणस कम्मलन्न मससिमलइएण हत्येण । 
छित् मुद्दं हसिज्जद चन्द्रावरत्य॑ गयं पइणा'* ॥! 
सहज परिहास का जो सोंदय हाल की इस गाथा में है बह बिहारी की 
दिठौना से सुशोभित नायिका में कहाँ ! 


पिय तिय सो हँसि के कह्यो, लखे दिोना दीन । 
चंदमुखी अुखर्चद तें, भत्नों चंद सम कीन।॥। 


१, इंडियन हिस्टारिकल क्वार्टली, दिसंबर, १६४७, जि० २३, पृू० ३००-१० । 
२. गृदण्या महानसकमंलझमषीमलिनितेन हस्तेन । 
स्पष्ट मुखं इस्यते चंद्रावस्थां गतं पत्या ॥ 
--काव्यमाला, गाथासप्तरती १।१३ 
है 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना प्‌ 
हाल की उक्त गाथा में बेरूप्व अलंकार स्वथमागत है पर बिहारी के 
दोहे में अलंकार ( व्यतिरिक ) का चमत्कार जान बूककर प्रदर्शित किया गया 
है। एक की रचना में काव्य का सहज सोदय है तो दूसरे की रचना में 
अआयासजन्य कृत्रिमता । 
नायक के सहच्तर ने नायिका को देखा है। नाबिका के रूपलावश्य के 
संबंध में जिज्ञासा प्रकट करने पर उसके सखा की श्रालंकारिक प्रगल्मता नहीं 
प्रकट होती बल्कि वह निरलंकझृत ढंग से कहता है कि पहले पहल उसके जिम 
अंग पर दृष्टि पड़ती है उसी अंग पर टिक जाती है | उसका सर्वाग तो देखने 
में कमी आया ही नहीं-- 
जस्स जहंँ विश्व पढय॑ तिस्सा अंगम्मि णिवडिवा दिल्ली । 
तसस तहिं चेत्म ठिआ सब्बंग केण वि ण दिंट्वम ॥ 


इस सरल कथन से नायिका की छुवि की गहरी प्रभावमयता कितने दंग 


से व्यंज्ित हुई हे | 
स्‍्नानोपरांत किसी श्यामा के लंबे केशपाश से गिरते हुए जलबिंदुदों का 
एक विदग्धतापूर्ण वशुन देखिए--- 


5 ४: 4७ | ड 
पत्तणि अबपर्फंसा ह्ाएतिण्णा.. सामलंगीय । 
ज्ः बिदुः हि चिहुरा रुअंति बंधस्स व भएण" | 


* सप्तशती में प्राकृतिक छवियों के भी बड़े मोहक ओर रुपरमातिक चित्र 
सजे हुए हैं। कहीं तृणांकुरों से धिंये मरकत को मोँति चमकनेत्राले श्ोस 
कर्णों को मग चाट रहे हैं, कहीं किसी के हृदव में कंपनशील प्राणों की भांति 
बादलों के अंक में बिजली काँप रही हे। कहीं मरकत मणि की भांति 


स ४ म॑ तरर ५० 5 दर 
१, ययस्य यत्रेत प्रथर्म तस्या अरे निपतिता दृष्टि: । 
तस्य तबेव श्थिता सर्वात्त केनापि न दृष्टम्‌॥ 
“वीन्यमालः, भायासपरतता, २३४ 
२. प्राप्त नितम्बस्पर्शा: स्‍्नानोत्ती्णाया: श्यामलादइया: । 
जल बन्दुक्ेश्वकुरा रुंदन्‍न्ति बन्पस्येव भयेन । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना पर 

रात्रि को दंपति में जो प्रणय-क्ेलि-बार्ता हुई उसे घर के अंदरबाले सुग्रो' 
ने सुन लिया । प्रातःकाल' सास ब्वसुर के सामने उन्हीं बातों को वह दुहराने 
लगा । तब लज्जाड वधू ने अपने कान से लठकती हुई पद्मराग मशि झुग्गे के 
आगे डाल दी। सुग्गा उसे दाडिम फल समभकर उसमें इस तरह उलकफा 
रहा कि रात्रि की रहस्थवार्ता कहना भूल गया । 


सखी ने अच्छी तरह समझा बुकाकर वधू को प्रणयमान की शिक्षा दी 
थी किंतु प्रिय के दशन मात्र से मिलनोत्क॑ंठिता के मान की लीला केसे सरस 
आर सहज ढंग से भंग होती है | देखिए-- 
अभज्ज रचितेडपि इप्टिरघिक सोत्कण्य्मुद्दीक्षते, 
रुद्धायामपि वालि सस्मितसिदं दग्धाननं जायते । 
काकइयं गमितेडपि चेतसि तनू रोमाग्रमालम्बत्ते, 
इप्टे निबह्ण भविष्यति कर्थ मानस्य तस्मिज्ञने || 
भौंहं टेढी कर लेने पर भी उन्हें देखने के लिये आँखें और अधिक 
उत्कृंठित होकर दोड़ती हैं। मॉनावलंबन करने पर भी क्रोध से तमतमाए 


चेहरे पर मुस्कुराइट थ्रा ही जाती है। ककंश वचन कहने पर भी रोमांच हो 
आता है। उनके सामने आ जाने पर मान का नाठक भला केसे खेला जा 


सकता है ? अ्मरु के इलोक के इसी भाव को बिहारी ने यों व्यक्त किया है-- | 


सतर भोंह रूखे बचन करत कठिस मन नीटि । 
कहा करों हे जात हरि हेरि हसोंद्दी दीडि ॥ 


फोसलकांत पदावली की परख अमरु को खूब है। उसकी सुष्ठ शब्द- 
योजना में सबत्र सतकता दिखाई पड़ती है। आलंकारिकता पर भी उसकी 
दृष्टि बराबर रही दै किंतु अलंकृति का प्राघान्य कहीं कहीं मिलेगा | प्रगीता- 
त्मक शेली के कारणु अमर के छुंदों में सहज प्रवाह आ गया है | 

ब्रमस्शतक सद्दृदयों फा कंठहार रद्दा है। भावनामयता की दृष्टि से भ्रमरझ 
ने संसक्षत कविता में नवीन सृध्ि का समारंभ किया है। इसके अपने में पूर्ण 


१, अमरुशतक, १० २७, श्लोक २८ । 


औीज>+- 


भूरे रीतिफाल 


मुक्तक प्रममाव की सरसता से ओतप्रोत हैं। आनंदबधन ने अमझ की 
प्रशंसा में उचित ही लिखा है--“अ्रमरुक करवेरेवः इलोकः प्रबन्धशतायते ।' 
अर्थात्‌ श्रमछ के एक एक मुक्तक में भाव, रस आदि का उतना ही संनिवेश 
है ज्ञितना एक प्रबंधरचना में हो सकता है । 


दूसरी रचना, जिसका सीधा प्रभाव रीतिकालीन साहित्य पर पड़ा है 

गोवबधनाचाय की आर्यासप्रशती? है। गोवधनाचाय बंगाल के राजा लक्ष्मण- 

सेन के आश्रित कवि थे। गोबधन ने गाथासप्तशती 

आर्यासप्रशती को अपना आदर्श माना है। प्राकृत की सरसता को 

स्वीकार करते हुए गोवधन ने लिखा है कि प्राक्ृत 

की रससिक्त वाणी को बलपूबक संस्कृत में रूपायित करना घरती पर बइनेवाली 
कलिंदकन्या यमुना को आकाश में के जाना है* | 


गोवधन की आयाएं मस्ण पदवाली, रस की आद्रता से पू्ण, सजनों के 
य फो मुग्धब करनेवाली हैं।* आर्यासप्तशती में वाग्विदग्घता ओर 
उतक्तिवेचित्र्य का बाहुलय है| यद्यपि गाथा का रख ओर स्वामाविक पदलालित्य 
आर्यासप्तशती' में कम मिलता है, फिर भी इसने परवर्ती रचनाओं को, जो 
कालक्रम से इसके निकट पड़ती हैं, अत्यधिक प्रभावित किया है। अब्मोड़ा 
के विश्वेश्वर की श्रार्याचप्तशती भी गोवधन के अनुकरण पर ही निर्मित हुई 
थी, कितु यह हीन कोटि की साधारण रचना है जिसका आगे कोई प्रभाव 
नहीं पड़ा | 
रीविकाल के प्रमुख कवि बिहारी के बहुत से दोहे आर्यासप्तरती और 
गाथासप्रशती की छाया लेकर निर्मित हुए हैं। प्मसिह शर्मा ने अपने 
संजीवनी भाष्य में इसे विश्तारएबंक दिखाया हे। इन दोनों सप्तशतियों के 
अतिरिक्त कालिदास के नाम पर प्रचलित शंगारतिलक, घटकपर, बिल्दण की 
चौरपंचाशिका, भतं हरि का शंगारतिलक आदि रचनाएँ भी अपनी शंगारिकता 
के लिये विख्यात हैं, पर उब्लिखित सप्तशतियों के प्रभाव से संस्कृत में शतकों 


१, वाणी प्राकृतनप्तमुचितरसा बलेनैव संस्क्ृत॑ नीता । 
निम्ना रूपतोरा कलिंदकन्यक्रे! गगनतलम्‌ ॥--आर्वासप्तशती, श्लोक १५२ 


2२. शार्याक्प्तशती, १॥५१ । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना फूड 


को एक अलग परपरा ही चल पड़ी | उद्येक्षावक्ृम का सुंदरीशतक, जनादन 


गोस्वामी की <ंगारकलिका और भतृद्रें का झंगारशतक आादे इसी शूंखला 


की कड़ियाँ हैं । संस्कृा ये यह परंपरा १२वीं शताब्दी दा चलती रही | 
0 कल जि श ती नि विश्वेश्य ४ दा वाट प्र गाय था 
कामराज दाजलूत का आगारकासका जिशती आर बरश्वंश्वर का रामावलारतक 


१२वीं शताब्दी इंस्वी की रखनाएं हैं। इन शंंगारिक शतकी के साथ साथ 
वेराग्यशतक ओर नीतिशतक भी रचे जाते रहे । 


श्ृंगारिक रचना का यह प्रखर प्रवाह समक्तिपरक काज्यों को भी अपनी ही 
दिशा में बहा ले गया । स्त्रोत्रों की बाढ दी था गई। बोद्ध और जैन धर्माव- 
लंबियों ने श्ृंगारमिअित धमस्तोत्र खूब लिखे। स्वोत्रकाररों ने दर्गासप्तशती 
और वक्रोक्तिपंचाशिका से कहीं बढ़कर घंडी-ह्त-पंचा शिक्ा की भी 
रचना कर डाली | देवादिविषयक रति के संबंध भें कालिदास ने कुमारसंमब' 
में आचायों की शाख्रीय सीमाएँ तोड़ दी थीं। श्रत; इनका माग और भी 
सरल हो गया | इनकों कोरी पथ्या पर लिखने के लिये विशेष साहस नहीं 
एकत्र करना पड़ा । इन स्तोत्रों की रचना के मूल में शेली की दृष्टि से उपयुक्त 
सप्तशतियों और शतकों का प्रभाव था तो देवादिविषयक रतिभाव की हृष्टि से 
मध्यकालीन वेष्णुव आंदोलनों का | 


प्राकृत और संस्कृत की सतसइयों की परंपरा अपम्रंश में भी अवश्य चली 
होगी, किंतु उसे प्रमाणित करने के लिये कोई अंथ उपलब्ध नहीं है| शेमनंद्र 
के 'काव्यानुशाक्षन!, सोमप्रमसूरि के 'कुमारपाल पथिवाध, जेनाचाय मेरुतुंग के 
प्रबंध चिंतामणि! में स्फुट शंगारिक दोदे मिल जाते हैं | देमचंद्र के बद्भुत से 
दोहों का भावानुवाद रातिकालीन काव्यों म॑ दिखाई पड़ता हे। अपभ्रंश के 
इन दोहों में प्रेमी प्रेमिका के अनेक हाव भाव, एंद्रिय रूपलित्र, विरद मिशन 
के वेदना उल्लास थ्रादि का अत्यंत सरस श्र ममंस्पर्शी वर्शन हुआ दे । 
बिहारी और मतिराम की सतसइयों में श्रपश्नंश की यही परंपरा विक्रसित 
हुई है। हिंदी का दोहा तो अ्रपश्रंश का 'दृद्ा' छंद दी है। अपग्रंश के 
पूथवर्ती साहित्य में दोहा छंद नहीं मिलता । काव्य का यह रूप ( फाम ) 
हिंदी को अ्रपअंश से ही मिला । 


ऊपर यह कहा गया है कि बिहारी और मतिराम की सतसइयोँ में 
अपअंश के दोहों की परंपरा सुरक्षित है। लेकित दोनों के काब्यसोदय में 


पर्फू रीतिकाल 


पर्यात' अंतर है। हाल की सचसई ओर आर्यायप्तशती में जो अंतर है वही 
अ्पश्र॑त के &ंगारिक दोडों और विद्यारी तथा सविराम की सतदसइयों में मी 
समझना चाहिए। यद्यपि हेमचंद्र की तथा उनके द्वारा संकलित रचनाओं 
की भाषा परिनिशष्ठित अपशंश है फिर भी लोकभापा के काफी निकट होने के 
कारण उसमें निरछुल और अकृत्रिम भावोदगारों की जो सरस सृष्टि हुई है, 
वह बिहारी ओर मतिराम के दरवारी काइयों में नहीं दिखाई पड़ती | इस 
अंतर का प्रधान कारश यह है कि एक ने लोकजीवन से प्रेरशा ग्रहण की 
तो दूसरे ने नागरिक जीवन से | अतः यह स्वामाविक था कि पहले का 
बहिरंतर एक भोले सोंदर्य से अमिमंडित होता और दूसरे का नागर 
वाग्वेदग्ध्य तथा सचेत साजसजा ( कांशस मेकअप ) से । 


2 | 
हिंदी की रीति परंपरा 


विद्यापति हिंदी के पहले कंवि हैं ,जिनकी कविता में रीति के प्रचुर तत्व 
मिलते हैं । ये १णवीं शताब्दी के उच्राध में वतमान थे । इनके बहुत पहले 
हिंदी का वीरगाथाकाल प्रारंभ हो जाता है। यों हँढने वाले तो चंद के रासो 
में भी रीति के उपादान खोज निकालते हैं । उदाहरण के लिये पद्मावती का 
नखशिख वर्णन उद्धृत कर दिया जाता है। पर चंद रीति परंपरा में नहीं 
आते। वस्तु और शैली दोनों दृश्यों से उनकी कोटि पृथक निर्धारित की 
जायगी। नखशिख वशुन साहित्यिक परंपरा हे, रीति परंपरा नहीं. प्रबंध के 
भीतर प्रसंगात्‌ नखशिख वर्णन की परंपरा तो संस्कृत काव्य में भी मिलती हे 
पर अलग से, स्वतंत्र रूप में, नाथिका के मखशिख का विस्तृत वर्शुन शीति- 
कालीन प्रवृत्ति है। सामान्य साहित्यिक परंपरा के अनुसार नखशित्ध वशुन 
करनेवाला व्यक्ति किसो कोटि विशेष में महीं रखा जा सकता । 


विद्यापति की पदावली में धंयोग-वियोग-श्ंगार के श्रतिरिक्त सखी शिक्षा, 
झभिसार, मान, मानमंग आदि के प्रचुर पद मिलेंगे | मुग्धा का रूपविन्यास 
जिस ढंग से किया गया है, वह किसी भी रीति कवि से कम शंगारिक नहीं 
है। प्रेम की मानसिक विद्वति विद्यापति में कदाचित्‌ दी मिक्े। संयोगश्ृंगार 
का ऐसा एँद्रिय ( संसुअ्रस ) चित्रांफन रीतिकालीन कवियों को भी संकुचित 
कर देता है--- 
अधघर मंगहते अश्योध कर साथ | 
सहए न पार पयोचर ह्वाथ पे 


विधटल नीबी कर घर जाँति। 
अंकुरल सदन, घरए्‌ कत भाँति ॥ 


9७ रीतिकाल 


कोमल कामिनि नगर नाह। 
कओन पहरि होएत केस्ि निरबाह |! 
कुच कोरक तब कर गहि खेल । 
कांच बदरि अरुनिम रुचि भेज्ध " | 
विद्यापति के समसामयिक अन्य बहुत से कवियों ने भी इस प्रकार की 
शअंगारिक रचनाएँ की होंगी, इसका आमासन कृपाराम की हिततरंगिणी से 
लगता है। कृपाराम ने स्वयं लिखा है-- 


बश्नत कवि लिंगाररस छंद बड़े विस्तारिं। 
में बरनयो दोहानि बिच यातें सुधरि बिचारि || 
>कृपाराम के अनुसार उनकी तरंगिणी का रचनाकाल १४६२ वि० 
ठहरता है | पर भाषा की दृष्टि से विचार करने पर हिततरंगिणी में उल्ि- 
खित रचनाकाल असंदिग्ध नहीं प्रतीत होता । रचनाकाल संबंधी दोहे में 
दिन का उल्लेख नहीं है | इससे इसकी प्रामाणिकता और भी अधिक संदिग्ध 
हो जाती है। लेकिन इसमें संदेह नहीं कि दोहा छुंद के खूब प्रचलित हो जाने 
के पहले ही तरंगिणी की रचना हो चुकी थी | कृपाराम की विवेचनाशक्ति बड़ी 
ही प्रोढ़ तथा भाषा परिष्कृत है। नायिकामेद का सूक्ष्म विश्लेषण इनकी 
विशेषता है । 


ब्रजमाषा के अ्न्यतम फवि सूरदास के 'सूरसागर” में भी नायरिकाभेद की 

कई नायिकाएँ मिल जायेगी | उसमें वर्शित वासकसजा, मध्याधीरा; क्रिया- 

विदग्घा, खंडिता, आदि के रमशीय चित्र रीतिशासत्र की कसौटी 

पर श्रच्छी तरह कसे जा सकते हैं । जहाँ संभोग ओर वियोगशंगार की 

गूढ़तम अंतबचियों के सफल अंकन में सूर सिद्ध माने जाते हैं; वहाँ वे 
क # अर श्‌े शक 

श्ृंगार--संभोग शआंगार--का खुला वर्शुन करने में भी विद्यापति से पीछे नहीं हैं । 


कॉजिर 
के 


'रामबृक्ष वेनीयुरी ( संपा० ), विद्यापति की पदावली, चौथा संस्करण, ए० १११॥ 
दिततरंगियी, १४ 
सिधि निधि शिवमुख चंद्र लखि माघ शुद्ध तृतियासु । 
हिततरंगिणी हों रची कविद्वित परम प्रकासु ॥ 
--हिततरंगियी, छं० २०६॥। 
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रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना _ फूट 


उपमा और रूपक से अलंकृत ऐसे पर्दों की तो सूरसागर में भरमार हे ! 


बासकसजा का एक चित्र देखिए--- 
शांग अंगार सवारि नागरी; सेज सचति हरि आवेंगे। 
झुमन सुगंध रचत तापर ऊै, निरखि आपु सुख पावेंगे ॥ 
अंदन अगर कुमकुमा मिश्रिद, खम तें शंग चढ़ादेंगे | 
में भनप्लाथ करोंगी संग मिक्लि, वे मनकाम पुरावेंगे 


रत भीतर मे सान करांगी, वे गांहे चरन मनायंगे || 
आतुर जब देखें पिय नेनति, बचन रचन सम्ुझावंगे । 
सूर स्थाम जुबती मन सोहन मेरे मनहि छुरावेंगे! ॥ 
दशम स्कंघ में खंडिता नाथ्रिका के अ्रनेक चित्र प्रस्तुत किए गए हैं। 
मान, मानमंग, दूती, सखीशिक्षा, विपरीत रति आदि के अनेक पद सूर- 
सागर में बिखरे पढ़ें हैं। सूरसागर की हृस्तलिखित प्राचीन प्रतियों में 
नायिकामेद के शीर्षकों से सुशोमित बहुत से पद मिलेंगे | किंतु इतने से ही 
न तो हम सूरदास को श्रृंगारिक कवि कद सकते हैँ और न नायिकामेद के 
प्राथमिक आचाय । इसके मूल कारणों का विवेचन 'रीतिकालीन कवियों का 
भगव्मेम! शीर्षक अध्याय में कुछ विस्तारपूञजक किया जायगा। 


. तुलसी के भी बरवै रामायण के ऋनेद छुंद अलंकारों को दृष्टि में रखकर 
लिखे प्रतीत होते हैं। रह्दीम ने तो पृथक से बरवे नायिकाभेद ही लि 
डाला । बरवै ऐसा मधुर छुंद रद्दीम के हाथों में पड़कर ओर भी सुकुमार 
हो गया है। भिन्न मिन्न नायिफाओं के उनके उदाहरण इतने स्पष्ट, सुलझे 
हुए तथा रसपूण हैँ कि सहृदयों फो उधर आक्ृष्ट होने के लिये बाध्य होना 
पड़ता है। उनके बरवै का शब्दवयन और रसमाघधुय ध्यान देने योग्य है । 
कुछ उदाहरण लीजिए-- 
उपपति-- 

भो कि ऋरोखन गोरिया, अखियन जोर । 

फिर चितवत चित्रमितवा, करत निहदोर ॥ 





१ सूरसागर, दशम स्कंध, नागरीप्रचारिणी सभा, काशी, पद २७०८ | 


दि रोविफाल 


मध्या वासकसजा- 
सुभग बिछाय पछगिया, अंग सिंगार । 
47७... ु आई. 4७ पलक ग 
चितवत चोकि दशमिया, द॑ दग द्वार ॥ 


नंददास ने अपनी रसमंजरी में नायिकामेद का छुंदोबद्धा निरूपण किया 
है| अपने एक मित्र के आग्रह पर इन्होंने नायक-नायिका-मेद, हाव, भाव, 
हेला आदि का वर्शन किया |* रसमंबरी का अ्राघारगंथ भानुदत की रस-. 
मंजरी हे*। नंददास की रसमंजरी लक्षशग्रंथ है, लक्ष्यप्रंथ नहीं | पद्चबद्ध 
होने पर भी इसमें अस्पष्टता कहीं पर भी नहीं है.। नंददास की दूसरी झृति 
“रूपमंजरी' में भी प्रचुर रीतिसंकेत मिलते हैं। इस आख्यान काव्य में 
धजार भाव! से कृष्ण की उपासना की कथा वर्शित है। इसमें “उपपति रस! 
की उद्मावना की गई है और इसे रस की चरम सीमा कहा गया है|? इसमें 
म॒ग्धा नाथिका के भेद, उद्दीपन के रूप में बारहमासा, सुरतांत आदि का वशुन _ 
प्रचुर मात्रा में मिलता है। लक्षणग्रंथ के प्रथम निर्माताओं में नंददास 
की भी गणना की जाती है | ः 


नंददास के समसामयिक कुछ अन्य कवियों ने भी शंगारप्रंथ लिखें। 
मोहनलाल मिश्र का “#ंगारसागर! करनेस कवि का 'कशामरण?, श्रुतिभूषण 
ओर “भूपभूषण' इसी समय लिखे गए। मनोहर और गंग की स्फुथ रचनाएँ, 
इसी समय की हैं। ये रीति साहित्य की प्रारंभिक कतियाँ हैं पर इनके कर्ताओं 
में बह प्रखर शास्त्रीय प्रतिभा नहीं थी जो एक उखड़ी उखड़ी चली आती 
हुई व्यवस्था के प्रतिष्ठापक अआचाय के लिये अपेक्तित हैे। केशवदास जो 
हिंदी के पहले आचाय हैं बिन्‍्होंने शास्त्रीय पद्धति पर काव्यरीति के विभिन्न 


अंगों की सम्यक्‌ विवेचला की । केशव की 'रसिकप्रिया? नाविकामेद की एक: 


१. नंददास अंथावली, नागरीप्रचारिणी समा, काशी, प्रथम संस्करण, ए० १४४ । 
२. रसमंजरि अनुसार कै, नंद सुमति अनुसार | 
बरनत बनिताभेद जेँंह, प्रेमतार विस्तार ॥ 

गाव, ए० (डक. 
है. वहीं, छंद १५६, ६० १९४ ।. 
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प्रौद़ रचना है। कविप्रिया में कविसमय, अलंकारों आदि के लक्षण उदा- 
हरण हैं । 

केशव के बाद ४० वर्षों तक रीतिकाल' की परंपरा ने चल सकी | अ्रमी 
भक्तिकाल का प्रभाव कम नहीं हुआ था; यद्यपि राजनीतिक परिस्थितियाँ 
रीतिकालीन कृतियों के लिये भूमिका तैयार कर रही थीं। रीतिकाल की 
परंपरा का अजख प्रवाह चितामणि से प्रारंभ होकर लगभग दो सो वर्षो तक 
बहता रहा | 


चिंतामणशि चार भाई थे--चिंतामणि, भूषण, मतिराम ओर जटाशंकर । 
इन चार्से भाइयों में प्रथम तीन की गशुना रीतिकाल के उत्कृष्ट कवियों में 
फी जाती है। 


चिंतामणि का काव्यकाल सं० १७०० के आसपास है। इन्होंने “हुंद- 
विचार?, 'काव्यविवेक?, “कवि कव्पद्ुम!, 'काव्यप्रकाश आदि अंयों द्वारा काव्य 
के सभी अंगों का विवेचन किया । भूपण का 'शिवराजसूषण' वीररस का ग्रंथ 
है, इसमें अलंकारों के लक्षण उदाहरण संगहीत हैं । ० 


मतिराम की गणना रीतविकाल के चोटी के कवियों में की जाती हैं। 
मतिराम की कृतियाँ खूब रसमयी ६ैं। जिस प्रकार इनकी भाषा सरस ओर 
स्वाभाविक है, उसी प्रकार इनके अकृत्रिम भाव, व्यंजक व्यापार शोर चेट्टाएँ 
भी नेसर्शिक ओर मार्मिक हैं। भावों फो आसमान पर चढ़ाने और दूर फी 
फोड़ी लाने के फेर में ये नहीं पढ़े हैं। नाश्रिका के विरदरताप को लेकर बिट्ठारी 
के समान मजाक इन्होंने नहीं किया है। इनके भाषब्यंजक व्यायार्सो की 
श्रखला सीघी शोर सरल है, बिहारी के समान चक्करदार नहीं। वचन- 
वक्रता भी इन्हें बहुत परंद न थीं। जिस प्रकार शब्दवैजिज्य फो थे बास्तविक 
काव्य से पृथक वस्तु मानते थे, उसी प्रकार ख्याल फी झूठी बारीकी को 
भी | रसराज ओर ललितललाम इनकी लोकप्रिय प्रसिद्ध रचनाएँ हैं। 


१, श्ाचार्य रामचंद्र शुक्तर, हिंद्री साहित्य का इतिहास, संशीधित भौर प्रवद्धित 
संत्कर ण॑ प०, २८! । 
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रसराज में नायिकामेद का लक्षण निरूपण बहुत ही स्पष्ट और सुलभे हुए 
ढंग से किया गया है। इस दृष्टि से भी रसराज का विशेष महत्व है। 


रीतिकालीन कवियों में जितनी ख्याति बिहारी की हुईं उतनी अ्रन्य 
किसी की नहीं | बिहारी ने सतसई के श्रतिरिक्त ओर कोई ग्रंथ नहीं लिखा, 
लेकिन उसी के आधार पर इनकी कीर्ति का इतना अधिक विस्तार हुआ । 
लघुकाय दोहों में अधिक से अधिक भावयोजना बिहारी ने की है, यह उनकी 
समाहार शक्ति का परिचायक है। इसीलिये बिहारी को गागर में सागर 
भरनेवाला कवि कहा गया है। अनुभावों ओर हावों के विधान में ये 
अदितीय हैं । 

बिहारी सतसई में रीविकथन नहीं है, किंतु कवि की दृष्टि रीतिलछणों 
की ओर बराबर रही है। रीतिकथन न करते हुए भी बिहारी के दोहे रीति 
की #&ंखला से मुक्त नहीं हैं; वे रीतिकाल के प्रतिनिधि कवि हैं। उनकी 
सतसई रीतिसंबंधी सभी विशेषताश्रों से संवलित है। दाल में नमक की 
भाँति जहाँ तहाँ नीतिकथषन तथा भक्ति संबंधी दोहे भी हैं। बीच बीच में 
नीति और भक्ति के दोहों की योजना परंपरा का निर्वाह ही है। फिर मी वे 
रीतिबद्ध कवि नहीं कहे जा सकते | रस, अलंकार, नायिका आदि का लक्षणु- 
निरूपण उन्होंने नहीं किया है। वे प्राकृत, संस्कृत और अपश्रंश की सतसई 
परंपरा में आते हैं। इतनी बात अवश्य है कि रीति से उनकी कविता 
बोझिल है । क्‍ 

देव रीतिकाल के दूसरे महत्वपूण और प्रतिनिधि कवि हैं । इन्होंने काव्य 
के प्रायः सभी अ्ंगों-रस, अलंकार, शब्दशक्ति, गुशरीति और पिंगल--का 
वर्शन किया है। काव्य के इन सभी अंगों का विवेचन “शब्द्रसायन? में 
हुआ है। भावविलास में शंगाररस को विध्वार दिया गया है और भवानी- 
विलास में सभी रसों फा विवेचन हुआ है। “शब्दरसायन? में अत्यंत संक्षेप 
में 'नायिकामेद! की सूची दी गई है किंतु मावविलास, भवानीविलास, 
सुजानविनोद, सुखसागरतरंग आदि ग्रंथों में नायिकामेद का काफी विस्तार 
किया गया है । इससे स्पष्ट है कि नायिका-मेद-निरूपण में कवि की चित्तव्ृत्ति 
अधिक रमी है। नायिकाभेद के विस्तृत वर्गीकरण में इन्होंने मोलिक 
उद्भावना का परिचय नहीं दिया है । इसके विपरीत इनका लक्षणनिरूपण 
कहीं कहीं जटिल और दुर्बोध हो गया है| सच तो यह है कि ये मूलतः कवि 
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थे और इनमें कवित्व का! मोलिक प्रतिभा थी। अलंकारबोजना तथा उक्ति- 
वेनित्य में बिहारी की सूझ देव को नहीं प्राप्त है, किंतु देव को रसात्मक 
तन्‍्मयता को अ्रचूक दृथ्टि मिर्ला हैं। सबेया थौंर कवित्त जैसे लंबे छुंदों के 
चुनाव के कारण इनकी कविता में गीतत्व आर गदहरों रसाद्रता के उपकरण 
अपने आप पर्याप्त मात्रा में आा गए हैं। बिद्ारा को वस्तृन्मुलीं दृथ्टि कला 
की साजसजा में खूब रमी हैं तो देव की दृष्टि भावों की उर्मिल तरलता में | 
लोकप्रियता की इृश्टि से बिहारी के बाद पञ्माकर का नाम लिया 
जाता है। पद्माकर ने पञ्माभरण” ओझोर “जगद्विनोंद' दो रातिप्रंथ लिखे | 
इले में अलंकार का लक्षशनिरूपण हआ हद तो दसरे में नायिकामेद 
का | परंतु इनकी कीर्ति का आधार भी इनके कवित्वपू्ण उदाहरण हैं, 
लक्षशनिरूपणश नहीं | इनकी कविता में भावना के साथ साथ कब्पना का 
क्षीरनीरमिश्रण हुआ दे । कब्म्नासमन्वित माबन्ग की अभिव्यक्ति के 
लिये पद्माकर के पास भाषा का अक्षय फोश था। इनका जगद्दिनोंद रसिक 
'डली में सवबदा थ्ाह्॒त रहा हैं। येन बिहारी की भाँति श्ालंकारिक 
नाकारी में रुचि रखते थे और न देव की भाँति पेचीले मजमून बॉबने के ही 
अम्यासी थे। भाव की हशि से इनकी प्रोढ़ता संदिग्ध हों सकती हे, किंतु 
भाषा की स्वच्छुता तथा लाक्षमिक विशेषता के संबंध में दो मत नहीं ६ 
रीति की परिपा्दी का अनुसरण करने के कारण इनकी प्रतिमा की स्वच्छुंद 
विद्वा का अवसर नहीं मिला | बस्तुतः आ्ाचायल का माह इन निसगसिद्ध 
कवियों की कब्रिता के पाँवों की लॉइअंखला बन गया । इन प्रख्यात कवियों 
के अतिरिक्त मंडन, कालिदास, नेबाज, फर्बोंद्र, तोपनिधि, रसलीन, दूलदड़, 
वेनीप्रवीन, व्वाल आदि अनेक कवियों ने अपनी रसपूण रचनाओं से अज- 
भाषा का ंगार किया | 


इन कवि आचार्यों के अतिरिक्त एक दूसरा वग आचाय कवियों का भी 

रहा | आचाय कब्रि से तात्य उनसे है जिनमें आनायत की प्रधानता रही 
| इनमें मेत्राइनरेश जसबंतर्निह, श्रीपति, दास, सोमनाथ और प्रतापसादि 
प्रमुख हैं | मदहारान जसवंतर्सिह्त उच्च फोटि के योद्धा तथा चोटी के साहित्य- 
ममज और तल्वचितक ये । इसका “भाषाभूषण अलंकारों का एक छोटा 
सागत्रय है। चंद्रालोक की पद्धति पर निर्मित भाषाभूषण काव्यरीति के 
विद्यार्थियों के बड़े काम फी रचना है। श्रीपति ने 'काव्यसरोज', 'कविकल्पद्ुम!, 
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रससागर, अनुप्रासविनोंद, अलंकारगंगा आदि कई ग्रंथ लिखे। “काव्य- 
सरोज में रीतिनिरूपण की स्पष्टती इनके आचाय॑त्व का प्रमाण है। दास ने 
झपने काव्यनिशुय! में इनकी बहुत सी बातें ज्यों की त्यों अहण कर लीं। 
दास का विषयप्रतिपादन बड़ी बोधगम्य शैली में हुआ है। इनमें स्वतंत्र- 
विचारणाशक्ति भी थी।' इनके काव्यनिशुय सें शब्दशक्ति, अलंकार, 
ध्वनि, रीति, गुण, दोष आदि का विस्तारपूवक प्रतिपादन किया गया है | 
सोमनाथ का 'रसपीयूष? “काव्यनिशव! से बड़ा ग्रथ है। 'रसपीयूष! की 
प्रतिपादन शेली दास की शेली की भाति ही स्पष्ट और सुलमी हुई है। प्रताप- 
साहि का रचनाकाल सं० १८२०-१६०० तक सामना गया है। ध्व्यंग्याथ 
कौमुदीः और “काव्यविलास” इनकी प्रसिद्ध कृतियाँ हैं। लक्षणा और व्यंजना 
का इतना विस्तृत विवेचन इनके पूवंबर्ती आचाय कवियों ने नहीं किया । 
कृवित्व की दृष्टि से भी इनका स्थान प्माकर के समकक्ष ठहराया जाता है| 

उपयुक्त कवियों की दृष्टि आचायत्व की ओर अधिक रहने पर भी अपने 
कवि के प्रति सवंथा सचेत रही है | इस दुहरे कार्य के निर्वाह में उनकी शक्ति 
पूरा पूरा उनका साथ न दे सकी। विश्लेषण के काय के लिये गद्य का 
माध्यम ही समीचीन है। किसी रीति या पद्धति पर विचार करने के लिये 
गद्य में पूरा पूरा अवकाश मिलता हे। अनेक नियमों की <ंखलाओं में बंधे 
रहने के कारण विचारों का ठीक ठीक स्फुरण गद्म में संभव नहीं है | ब्रजमाषा 
का गद्य कभी भी इतना विकसित न हा सका कि विचारों के विश्लेषण! के 
लिये उसे ग्रहण किया ज्ञाता। लक्षणानिरूपण की शिथिलता का यह भी एक 
बहुत बड़ा कारण है। 


इन रीतिकवियों के लक्षणनिरूपण प्रायः मोलिक उद्मावना से रिक्त 
ओर शिथिल' हैं, इसमें कोई संदेह नहीं । पर आचाय रामचंद्र शुक्ल के 
शब्दों में 'इन रीतिग्रंथों के कर्ता भावुक, सहृदय ओर निपुण कवि थे | उनका 
उद्देश्य कविता करना था, न क्षि काव्यांगों का शास्त्रीय पद्धति पर निरूपणु 


?., बही बात सिगरी कहै, उलथो होत यर्क॑ंक । 
सब निज उक्ति बनाथ हूँ, रहे सुकल्पित शंकर ॥ 


>काव्यनिणय, छू० ६, ५० २! 
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करना । पर उनके द्वारा बढ़ा भारी कार्य यह हुआ कि रसों ( विशेषतः श्ृंगार 
रस ) और अलंकारों के बहुत ही सरस और हृदयग्राही उदाहरण अत्यंत 
प्रचुर परिमाण में प्रस्तुत हुए |! 


१, आचाये रामचंद्र शुक्ल, हिंदी साहित्य का इतिहास, शआठवाँ संस्करण, पृ 
२३६-३७ 


रु 
रीतिकाजीब कार्यों के प्रधान विवैच्य 


रीतिकाल की हासोन्सुखता जीवन के प्रत्येक क्षेत्र में व्यात हो चुकी थीं। 
मुगलों की ग्धोमुखी शासनव्यवस्था को छिन्न भिन्न करने के लिये एक घक्के 
की आवश्यकता थी | औरंगजेब की मृत्यु के पश्चात्‌ 
नायिकासेद विवेचत तो उसके अधःशपतन में ओर भी गत्वरता आ गई। 
की प्रष्ठभूमि औरंगजेब के वंशजों में साम्राज्य के पुनगंठन की 
छुमता नहीं थी। ये मुगल' साम्राज्य के ध्वंसोन्सुख 
ढाँचे की रद्या न कर सके तो उसके पुनगंठन की योजना क्‍या निर्मित 
करते ? 
चित्रकला के क्षेत्र का भी यही हाल था। सामंतीय वातावरण में पली 
हुई चित्रकला जनजीवन से दूर होकर प्राणहीन हो रही थी। सीमित 
प्रकारों में सफाई और सजागत उत्कृष्टता के श्राने की रियाज को जा रही 
थी । दरबारी कृत्रिमता का प्रभाव राजस्थानी शेली पर भी पड़ा था। रीति- 
काल की स्वच्छुंद काव्यधारा की तरह फॉगड़ा शेली में जीवन फी जाग- 
रूकता अवश्य थी । 


इस समय हिंदुश्रों ओर मुसलमानों का बोद्धिक' हास बड़ी तेजी से हो 
रहा था, स्वतंत्र चिंतन के अभाव में पुरानी लीक पीथ्ने के अतिरिक्त उनके 
सामने और कोई चारा न था। संस्कृत के मूध॑न्य आचार्यों फी परंपरा में 
पंडितराज जगन्नाथ श्रंतिम कड़ी थे। इनके बाद तो संस्कृत साहित्य भी घोर 
श्ृंगारिकता में आकंठ मग्न हो गया | चंडीकुचपंचाशिका आदि जगन्नाथ 
के बाद फी रचनाएँ हैं । 
प्‌ 


यैतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना & ६ 


इसी विचारपारतंत्र्य का परिणाम है कि रीतिकालीन कवियों ने रस 
( नायिकाम्ेद + तथा अलंकार की सारी सामग्री संस्कृत के आचार्यों 
से ज्यों की तवयों ले ली। इन लोगों ने कहीं 
हिंदी के शीतिग्रंथों पर मौलिक उद्भावनाओं का परिचय नहीं 
के आधार दिया | केशव श्रौर देव के झतिरिक्त चिंतामणि, 
मतिराम, प्माकर आदि कवियों ने नायिकामेद 
लिये भानुदच की रसमंजरी को आधार माना है। केशव ने रुद्रभट्ट के श्ृंगार- 
तिलक से प्रचुर सामग्री उड़ाई है। केशव से प्रमावित होकर देव ने भी 
केशब के वर्गीकरण को श्रांशिक रूप में स्वीकार किया है। केशव ओर देव 
ने मुग्घा के घार भेद स्वीकार किए हैँ--- ( १) नववधू, ( २: नवयोवना, 
(३ ) नवलश्रनंगा और (४) लजागप्रायरति। डा० नगेंद्र का कथन हैं 
कि इनमें नवयोवना, नवलश्ननंगा और लज्ाप्रायरति ऋमशः विश्वनाथ के 
प्रथमावतीश यौवना, प्रथमावतीण मदनविकारा और उयदिछतणावती के पर्याय 
| नववधू मुग्धा का सामान्य रूप है |" पर वस्तुतः केशव ने विश्वनाथ से यह 
सामग्री नहीं लो है । इसके छिये वे रुद्रभद् के ऋणी हैं । रुद्रभद्ट ओर प्रसिद्ध 
आलंकारिक यद्गठ को कुछ विद्वानों ने एक ही माना है। बेदर हछौर पिशेल 
के मतानुसार रद्गट शोर रद्रभद्ट एक ही व्यक्ति के दो नाम हैं।* दुशादास 
और छ० जैक्नोबी उपयुक्त मत से सइसत नहीं हैं। उनके विचार से रुद्गद 
और रुद्रमट् दो अरकग अलग व्यक्ति हैं ।3 काणे का मत भी यही है।४ 
इन्होंने शंगारतिलक का रचनाकाल ११०० ६० मा हो सकता है, 
उद्रट और रुद्रभदट्ट दो अलग अलग व्यक्ति न होकर एक ही व्यक्ति के दो 
, नाम हो । केशव प्रमुख रूप में झालंकारिक कवि थे। दंडीआओर भामह से 


१. डा० नर्गेंद्र-रीतिकाब्य की भूमिका तथा देव और उनको कविता, 
पूर्वा७,२० १६२ । 
२. पी० बी० कार्णये--साहित्यद्रण आव विश्वमाथ एंड दी हिस्टी आवब संस्कृत 
पोश्टिक्स, १६०१, पृ० १४७ | 
३. पी० बी० काणे, साहित्यदपंण आव विश्वनाथ ऐड दी हिस्ट्रो आव संस्कृत पोशटिक्स, 
१६९५१, ३० १४७। 
४. बह्दो, ० ५६-५७-१४६ । 


5 ७ रीतिकाल 


उन्होंने बहुत से काव्यालंकार उसी रूप में लिए हैं। रुद्रट प्रख्यात आलं- 
कारिक हो गए हैं। यदि केशव ने इनसे नाथिकामेद की सामग्री ग्रहण की 
तो उचित ही किया। केशव और देव के उपयुक्त मुग्धामेद का कथन श्ृंगार- 
तिलक में यों किया गया है--- 


मुग्धा नववधूरतन्न नवर्धश्वनभूषिता | 
नवानकुरहट्यापि. हडज्आाप्रायरतियंथा | * 


नवानंगरहस्या ही नवानंगा है । 
केशव ने मध्या के चार विभाग किए हैं--( १) प्रार्ढयोवना (२) 
प्रसबल्मवचना, ( ३ ) प्रादुभूतमनोमबा और (४) सुरतिविचित्रा । देव 
का विभाजन भी इसी प्रकार का है। केवल पग्रारूढ्योंबना के स्थान पर 
उन्होंने रूढ्योंबना लिख दिया है। डा० नगंंद्र ने इन भेदों के संबंध में 
भी लिखा है कि ये सब्य भेद विश्वनाथ से लिए गए हैं । किंतु बात ऐसी नहीं 
हे | विश्वनाथ ने बहुत से भेद शंगारतिलक से उड़ा लिए हैं। विचित्रमुरता 
के लक्षण श्रॉर उदाइरणु दोनों डंगारतिलक से लिए गए हैं ।* रुद्रभट्ट के 
शंगारतिलक में मध्या के अवांतर भेदों के वही नाम हैं जो केशव की 
रतिकृप्रिया में मिलते ह | रुद्रभट्ट का कथन हे--- 
आरृदयीवना मध्या ग्राहुशतमनोभवा । 
प्रशहभवचना किचिह्विचित्रसुरता यथा ॥डै 
केशव ओर देव ने प्रौढ़ा के भी चार भेद किए हँ--समस्तरतिफोविदा, 
२--विचित्र विश्रमा, ३--श्राक्रमित और ४--छुब्बापति | इन भेदों का 
उल्छेख रुद्रभट्ट के #ंगारतिलक में यों हुआ है--- 
लब्धापतिः। ग्रगश्भास्यात्समस्तरतिकोविंदा । 
आक्रान्त नायिका बाद विराजद्विब्रमा यथा ॥ ४ 


२, काज्यमाला, आगारतिलक, ११५ | 

२. साहित्यदर्पण, ३५६ भौर खूगारतिलक, १।३१ । 
३. काब्यमाला, तृतीय गुच्छक, खगारतिलक, १।३६ । 
४. वहो, १४१ । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना क््व् 


झ्राक्रमित को देव ने आक्रांत नायिका लिखा भी है। डा० नगेंद्र ने प्रश्न- 
बाचक चिहन के साथ लब्धापति की उदभावना की नवीनता स्वीकार कर ली 
है, किंतु छब्धापति रुद्रमट्ट का लब्धापति भेद ही है । 


केशव ने #ंगारतिलक के आधार पर परकीया के दो ही भेद माने हँ--- 
ऊढा और अनूढ़ा । चिंतामशि, मतिराम, पद्माकर आदि के नायिकामेद 
का आदश भानुदत की रसमंजरी है। दास ओर रखलीन ने परकीया के जो 
दो उद्बुद्धा और उद्बोधिता तथा इनके अनेक अबांतर भेद किए हैं 
वे वैज्ञानिक नहीं हैं। उद्बुद्धा तो सामान्य परकीया ही है ओर उद्बोधिता 
अनूढ़ा ही है। विवाहोपरांत तो वह स्वकीया हो जाती है। या तो वह 
परकीया रहेगी या स्वकीया । उद्बोधिता की स्थिति तो आ ही नहीं सकती । 
यों तो अनूढा को न स्वकीया में ही रखा जा सकता है ओर न परकीया 
में। अवस्थाभेद के अनुसार संस्कृत में आठ नायिकाएं मानी गई हैं। 
भानुदच ने प्रोष्यतिका एक भेद ओर जोड़ा, दास ने आगतपतिका का 
उल्लेख कर इसकी संख्या दस तक पहुँचा दी। भवानीविलास में देव ने 
नायिकाओं की संख्या तीन सों चोरासी मानी है। शंगारजमिलक के जिस 
इलोक में नायिकाओं की संख्या तीन सो चौरासी निर्धारित की गईं है, देव 
ने उसी का अनुवाद कर दिया है।* 


१ स्वीया तेरहे भेद करिं, द्वो जु भेद पर नारि। 
“क जुवेस्था ये सत्रै, सोरइ कहों विचारि।॥॥ 
एक एक प्रति सोरहों, श्राठ्व अवस्था जान। 
 जोरि सबै ये एक सा भ्रद्टाईंस बखान।॥ 
उत्तम मध्यम अप मे करि, ये सब त्रिविधि विचारि || 
चौरासी भरु तीन सौ, जोरे सब विस्तार ॥ 
“भवानी विलास, एू० #८ 


त्रयोदशविधा स्वीया द्विविधा ज्ञ परांगना। 

एका वेश्या पुनश्चाष्टाववंस्थामेदतो5त्र ता; ॥ 

पुनश्च तास्त्रिवा सर्वा उत्तमा मध्यमाधमा। 

ड्त्यं शतत्रयं तासामशीतिश्रतुरुत्तरा ॥ 
“कावग्यमाला, तृतीय युच्छचक, अं गारतिलक १।८६७-प८८ 


ह्््‌ रीतिकाल 


संस्कृत तथा भाषा के आचार्यां ने नायिकाओं के वर्गीकरण तथा उनके 

अवांतर भेदों के निरूपण में बहुत अधिक श्रम किया है । नाविकाभेद की 

दीघ सूची फो देखते हुए नायकमेद उपेक्षित ही कहा जाबगा। मरत, 

धनंजय, विश्वनाथ आदि का संज्षित नायकभेद भाषा के कवियों ने ज्यों का 

स्यों ले लिया है। संस्कृत के आचार्यो ने नायक के 

नायक चार भेंद माने हैं->अश्ननुकूल, दक्षिण, धृष्ट ओर 

| शठ | भानुदत की रसमंजरी में पति और उपपति 

के उपयुक्त भेद किए गए हैं। र॑समंजरी के अनुसार वेशिक नायक भी तीन 

भागों में विभाजित किया गया है--उत्तम, मध्यम और अधम | केशव ने 

वेशिक का उल्लेख नहीं किया है। मतिराम के रखराज में वेशिक का उल्लेख 

तो हुआ है, किंतु उसके अवांतर भेद नहीं किए गए, हैं। पदूमाकर ने भी 
वेसा ही किया है। 

सखा उद्यीपन के अंतगत रखा गया है। नायक के रतिभाव फो उद्दीस 

करने के फारण इसे उद्दीपन विभाव के अंतगत रखा गया। भरत के नास्य- 

शार्र, धनंजय के दशरूपक, विश्वनाथ के खाहित्य- 

सखा' दरपंण तथा भानुदच की रसमंजरी में चार प्रकार के 

सखाओं का उल्लेख हुआ है--पीठमद, बिट, चेट 

ओर विदूषक । रीतिकाल के कवियों ने भी इन्हीं को अनूदित कर दिया है । 

मतिराम ने तो इनका उल्लेख भी नहीं किया है। भरत और घनंजय के 

समय में नाटक के लिये नायक और उसके सखा की उपस्थिति अनिवाय थी । 

बाद में इनका महत्व घटता गया | रीतिकाल तक आते आते ये और भी 

आधिक घिस गए.। दरबार में सिर हिलानेवाले गधिकांश सामंत नायक 

थे, आवश्यकता केवल नायिकाओं की थी। परिणामस्वरूप कुछ कवियों ने 


इस घिसे हुए अंग को रे स्पश भी नहीं किया, कुछ ने कृपा करके अ्रपनी सूची 
पूरी करने के लिये इन्हें भी उसमें परिंगशित कर लिया | 


नायिका के सहायताथ सखी का विधान किया गया है। स्त्रियों फी प्रकृति 

के अनुसार नाव्यशास्र में अनेक प्रकार की स्त्रियों का व्शन आता है--- 
शिल्पकारिका, नरतकी, परिचारिका, संचारिका, 

सखी महत्तरी, वृद्धा, आयुक्तिका आदि। अंतःपुर- 
निवासिनियों में मुंडा का उल्लेख भी आता है। संभ- 

बतः मुंडा धनंजय और विश्वनाथ फी लिंगिनी ही है। केशव ने नायिका की 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना का 


सहायिकाओं में घाय, प्रतिजनी, नाइन, नटठी, परोसिन, मालिन, बरइन, 
शिल्पिन, सोनारिन, रामजनी, संन्यासिनी और पठहारिन का समावेश किया 
है। इनमें से कुछु तो सीवे मरत और रुद्रभद्ट से ग्रहण कर ली गई हैं ओर 
कुछ तत्कालीन समाज की देन हैं। कुछ देरफेर के साथ देव ने भी केशव की 
सहायिफाओं को स्वीकार कर लिया है। मतिराम श्रौर पद्माकर ने उत्तमा, 
सध्यमा और अधमा दूती का उल्लेख करके इस प्रसंग को चलता कर 
दिया है। शाज्ीय विधान की ओर कुछ अ्रधिक रुझान रखनेवाले दास की 
मनोबृत्ति भी इसमें नहीं रमी | 
दूतियों के वर्ग का अध्ययन तत्कालीन सामाजिक व्यवस्था का एक ऐसा 
पृष्ठ खोलता है, जिसमें सामाजिक अधःपतन का स्पष्ट लेखा मिल्ल जाता है । 
भरत, घनंजय, रुद्रभट्ट के काल में बोद्ध धर्म का पतन अपनी सीमा का अति- 
क्रमण कर चुका था। भरत की सुंडा, दशरूपककार और विश्वनाथ की 
लिंगिनी तथा रुद्रभद् की बाला प्रत्॒जिता प्रेमी ओर प्रेमिकाओं के मिलन की 
सूत्रधारिका हो गई थीं। केशव और देव के समय में संन्यासिनी भी दूती का 
काय करने लग गई थीं। देव ने संन्यासिनी के अतिरिक्त मिक्षुकबंधू का भी 
उल्लेख किया है। मिक्षुकवधू तो परंपरापालन के निमित्त “मिक्षुणी” 
के अथ में गहीत हुई हैं। किंतु यह संन्यासिनी कौन है ? आलवार भक्तों 
की कृपा से दक्षिण में जिन देवदासियों का उदय हुआ था, कालांतर में वे 
भी वासना के अतल गत में गिर पड़ीं। उत्तर में भी वैष्णव भक्तिनों में से 
कुछ इस तरह के कार्या में संलग्न रही हों तो कोई आश्चय नहीं। तोषनिधि 
ने भक्तिन को एक दूती माना है। भक्तिन की घमंशाला सहेटस्थल का काम 
फरती है-- 
छाजत तिलक आुजमूल्नन छपाइ बैठी, 
ह बैस नव बैस रति ऐसी छगतिनि है। 
चंपी की कल्लित कंदी रोम अवल्ीी की सेल्ली, 
पीत पट ही सो प्रीति जीते पगतिनि है। 
कहे कवि तोष शक टोपी है अनोखी, 
ग्ोसे ताके हिंत तोसे जरकस भगतिनि है । 
घोके संग वाह्दी के घरमसात्ना ज्ञाज्ा, 
आनु कीजिए सजन छू. भली भगतिनि है ॥। 
“-तोष, सुधानिधि, छं० २६२ पू० ९० 


७१ रीतिकाल 


धनंजय ओर विश्वनाथ के इष्टिकोश तथा रीतिकालीन कवियों के दृष्टि- 
कोश में पर्याप्त अंतर था । इन लोगों के नायकनायिका, दूतदूती आदि के 
विधान के मूल में नाव्यशासत्र है। उस समय में काव्य तथा नाटक का 
नायक विशिष्ट गुण से संपन्न हुआ करता था। काव्य तथा नाठक के नायक 
का लोकविश्रुत होना आवश्यक था। ऐतिहासिक साक्ष्य के आधार पर भी 
उनके सहायकों का अप्तित्व सिद्ध हो जाता है। रीतिकालीन कवियों ने जिस 
रसिक समाज के लिये अपनी रचनाएं कीं, उसकी सीमा अपेक्षाकृत बढ़ी 
थी । इन शआ्रभियात रखिकों में परंपरा से चले आते हुए विद और चेटकों फी 
अआपवश्यकता नहीं थी, इसीलिये मतिराम मे इनका नामोल्लेख भी नहीं किया 
है। किंतु इन आमिजात रविकों के घरों में नाइन, बरइन, मालिन आदि 
का काम तो लगा ही रहता था। निम्न बग फी ये स्लियाँ अन्य लोगों के घरों 
में भी जाया करती थीं। अ्रतः इनके द्वारा प्रेमसंदेश भेजना शअ्रधिक सुगम 
था। आमिजात गहों में ये स्रियाँ दौत्यकाय के साथ साथ परफीया का भी 
काय करती थीं। सामंतीय ढाँचे में दोत्य काय इनके जीवन का श्रंग बन 
गया था। सुगल घरानों में पेशेवर दूतियों की चर्चा इतिहासकारों ने भी 
की है। ये बेशेवर दूतियाँ कुटनियों के नाम से श्रमिद्वित की जाती थीं । 
रीतिकालीन कवियों का नख-शिख-वर्शान अन्य विषयों की भाँति रूढिबद्ध' 
तथा अवेयक्तिक है। इन कवियों का नख-शिख चित्रण संस्कृत से चली 
आती हुई परंपरा का ही रूढ़ रूप है। संस्छत के 
नखशिख कवियों का भी यह रचिकर विषय रहा है। ओऔह्टर्ष 
ने नेषध के द्वितीय सग में दमयंती का विस्तृत नख- 
शिख-बरण न किया है। सातवाँ सं तो नख-शिख-वर्शान से भरा पड़ा है । 
दसवें सर्ग में मी इसका पिश्पेषण हुआ है। कालिदास का पावंती का नख- 
शिख-बर्शुन काफी ख्याति प्राप्त कर चुका है। कई शतक ग्र'थों में दुर्गा और 
चंडी के रूपवर्शन की कम दुर्गति नहीं हुई है । 


हिंदी के कवि भला इस परंपरा का निर्वाह क्‍यों न करते ? चंद, विद्या- 
पति, सूर, जायसी श्रादि उत्कृष्ट कवियों ने नख-शिख-वर्शुन में बड़े उत्साष्ट से 
योग दिया दै। रीतिकाल के कवियों ने अपनी नायिकाओं की रूपसज्जा 
के लिये नख-शिख-वरश[ न के पिटे उपकरणों का खुलकर उपयोग फिया | नख- 
शिख-वर्शन एक स्वतंत्र वण्य विषय हो गया। जिस प्रकार शंगाररस के 
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भीतर से नायिकामेद को चुनकर उसका अनावश्यक विस्तार किया गया उसी 
तरह नख-शिख-वशुन का भी सांगोपांग विवेचन हुआ । 

कविप्रिया में केशवदास ने नखशिख का विस्तृत वशुन किया है। कवि- 
व्रिया की कुछ प्रतियाँ में यह वशुन नहीं मिलता । सरदार कवि ने अपनी 
टीका में लिखा है--'नखशिख प्राचीन पुस्तक में नाहीं मिलत परंतु हमारे 
जान के सब छोड़ ऐसे कवित्त बनावनहार आन नाहीं याते लिषियतु है ।* 
रत्नाकर को केशवकृत 'नख-शिख-्वश न! की एक स्वतंत्र पुस्तक ही मिली 
थी। उन्होंने उक्त पुस्तक की भूमिका में लिखा है कि नख-शिख-वण न केशव 
की पहली कृति द्ै। अपने मत की पुष्टि के लिये उन्होंने तीन प्रमाण 
दिए हैं-- 

(१ ) कविप्रिया में जितने कफवित्त हैं, उनमें से कई एक इसमें 
नहीं हूँ । 

( ९ ) किसी किसी का पूर्वापर क्रम बदला हुआ है | 

(३ ) कविप्रिया की कितनी ही प्रतियों में नख-शिख-वर्शन नहीं है | 


बिहारीसतसई में नलशिख का बड़ा चटकीला वर्शन हुआ है। बविस्तार- 
प्रिय देव ने 'नख-शिख-प्रेम-दर्शन! नाम फा अलग से ग्ंथ लिख डाला है। 
देव के अतिरिक्त कुलपति, चंदन, चंद्रशेखर, तोषनिधि, पजनेस, बलभद्गर मिश्र, 
सूरति मिश्र, सेवक, रसलीन, ग्वाल श्रादि कवियों मे नखशिख पर स्वतंत्र अंथ 
लिखे । सोलहइवीं शताब्दी के मध्य में मुबारक अली ने मायिका के दस अंगों 
पर सो सो दोहे बनाए थे । अलकशतक शोर तिलकशतक उन्हीं अंथों में हैं । 

कुछ लोग नख-शिख-बणुन फी अदभुत सूक ओर फारीगरी की प्रशंसा 
भछे ही कर लें, किंतु काव्य की दृष्टि से इस मीनाकारी का विशेष मूल्य नहीं 
है। काव्य में कारीगरी का जो मूल्य होता है, वह इन्हें अवश्य प्राप्त होना 
चाहिए। इस कारीगरी में केवल भारतीय शली का ही अ्रनुकरण नहीं किया 
गया है, मुसलमानी काव्यशेली का मिश्रण भी हुआ है। आगे चलकर 
इसका परिणाम अच्छा नहीं हुआ। कवियों का काव्यस्तर बहुत नीचे 
गिर गया | 


. ३, सरदार कवि की टीका, कविप्रिया, १५वाँ प्रकास, ३० १। 


७रे रैतिकाल 


नखशिख के मूल में सोंदयनिरूपण लक्ष्य नहीं रह गया था, बल्कि 
चमत्कारप्रदशन की प्रदृचि काम कर रही थी। इस चमत्कारविधान के 
लिये दूरारूढ़ कल्पना, उत्तिवैचित्य तथा बहुश्ताप्रदर्श का सहारा 
लिया गया है। यहाँ केशव के प्रदर्श का एक नमूना प्रस्तुत किया 
जाता है--- 


काटे जथा भूत की मिठाई जसो साथ की झुठाई 
जेसी स्थार की ढिठाई ऐसी छीन छहरितु है। 


धीरा कैसो हॉस क्रेघ्ोदास दासी कैसों सुष 
सूर की सी संक अंक रंक कैसी चितु है ॥* 


पीठ का वर्णुन करते समय रसलीन का आइचय करना एक साधारण 
घटना है। इनका उक्तिवैचिज्य देखिए--- 
इक तरु ठुईइ दल होत हैं, यह अचरज की बात । 
हुई तह कदली जंघ र्से पीठ एक ही पात ॥' 


शीतिकाल के अंतिम चरश में उत्पन्न होनेवाले ग्वाल कवि का बाजारूपन भी 
द्रष्टध्य है। यहाँ नंदलाल का नख-शिख-वर्शान उद्धत किया जाता है--- 


मितंब--कैधों अधथ ऊरध शरीर मध्य भाग, 
वाके करन भ्रसिद्धि बुज बने हैं सम्हात्य के । 


लंक--गोक है अमोल है अदोल् है अनुपम हे छाम हे ।* 


देव ने जहाँ बहुशताप्रदर्शन तथा चमत्कारसर्जना से विरत होकर 
नख-शिख-वश न किया है, वहाँ नायिका का सोंदय ओर निखर आया है। 
बिहारी ओर रसलीन के भी कुछ दोहे ऐसे अवश्य मिल जायेंगे जिनमें 
चमत्कारिता के साथ|साथ चिच की रंजकता का भी पूरा मेल है। किंतु 
नख-शिख-बर्णु न की सामान्य प्रवृति इसके विरुद्ध हैं । 


१. कवप्रिया, १५॥/२२ | 
२. रसलीन, अंगदर्पण दा० १५० । 
३, ग्वाल, नखशिख, ५-६ । 
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नख-शिख-वर्णन वहुत कुछ अलंकारबोसझिल तथा रूढ़िवद्ध है। अलंकारों 
में उपमा, रूपक, उद्प्रेन्षा, संदेह का आत्यंतिक प्रयोग किया गया है फिट 
ग्रधानता झ्रोपम्वविधान की हैं। केशव मिश्र के श्रल्॑॑कारशेखर में उपमा 
के प्रसंग में प्रतियोग्य की लंबी सूची दी गई है। उसके पाँचवें रत्न में स्त्रियों 
के अंगों के उपमान कथन के पश्चात्‌ पुरुषों के अंगों के उपमानों का वर्शुन 
किया गया है। नेत्र के उपमानों का वर्शन करते हुए उन्होंने म्ग, पाथोज, 
झूख, खंजन आदि की गणना की है |? इसी तरह वाणी, हाथ, अधर आदि के 
उपमानों की सूची भी समभनी चाहिए। कविकब्पलताकार ने अलंकारशेखर 
की अपेक्षा इस सूची का कहीं अधिक विस्तार किया है ।* रीतिकालीन 
कवियों ने इन ग्रंथों से बहुत सी सामग्री ग्रहण की है। इस तरह के रूढ़ 
उपमानों तथा रीति ग्रथों में उनके उपयोग का विस्तृत वशुन तृतीय अध्याय 
में किया गया है। 


नखशिखवर्णशन की भाँति रीतिकालीन कवियों का षटकऋतुबशुन गतानु- 

गतिक और रुढ़ियुक्त है | विश्वनाथ ने अपने साहित्यदपंण में छुहों ऋतुओं 

का वशुन, सूथ और चंद्रमा का वर्णन, उदय और 

ऋतुबर्णुन अस्त का वर्शान, जलविहार, बनविद्र, प्रभात, 

मद्यपान, रातिक्रीड़ा, चंदनादिलेपन, भूषशघारण 

आदि का समावेश छंगाररस के अंतगत किया है|? राजशेखर की काव्य- 

मीमांसा में कविसमय के अंतर्गत षटऋतुओं के वशय विषयों का विस्तृत 

उल्लेख हुआ है | जिनसेन, अमर, तथा देवेश्वर ने भी कविसमय की 

विघ्तृत सूची उपस्थित की है ।* केशव मिश्र के ऋलंकारशेखर में भी षदुऋतुन 
बशुन के विवेच्य की संज्षित तालिका मिल्ल जायगी ।* 


१, अलंका रशेखर, पंचम रत्न, प्रथम मरोचि, ६-७ । 
२, अलंकारशेखर, काशी संरक्षत सोरोज, ए० ५१ । 
३. साहित्यदप॑ण, ३।२१२। 
४. दलाल, काव्यमीमांसा, श्रष्टादश्‌ अध्याय । 
५. जिनसेन, अलंकारचितामणि, प० ७-८; अमर, काज्यकल्पलतावृत्ति, द्वि० प्रतान, 
१० ३०; देवेश्वर, कविकल्पलता, पृ० ४०, ४१, ४२ । 
६. अलंकारशेखर, षष्ठ रत्न, द्वि० मरोत्रि । 


७३. रीतिकाल 


रीतिकालीन कवियों ने बहुत कुछ संस्कृत फे शास्त्रीय ग्रंथों की रूढ़ियों को 

उसी रूप में ले लिया है। एक निश्चित सीमा में बँघ जाने के कारण उन्होंने 

संस्कृत कवियों की उस परंपरा को नहीं अपनाया: 

उश्दीपन लिसमें प्रकृति फा आलंबन रूप में व्शन किया गया 

है। षंगाररस के श्रंतगंत वन, उपवन, सरोवर, 

षटऋतुवर्णन श्रादि उद्दौपन के रूप सें गहीत हुए हैं। रीतिकालीन कवियों 

ने इन्हें इसी रूप में लिया । फेशब, मतिरास, देव, दास, रखलीन, प्माकर 
आदि ने उद्दघीपन का उल्लेख करते हुए उपयुक्त मत की पुष्टि की है। 


गणना की दृष्टि से देखने पर रीतिकालीन कवियों के घदऋतु वर्णन में 
उद्दीपक छुंदों की संख्या अधिक है। #ंगाररस के संयोग ओर वियोग दोनों: 
पत्तों के संबंध में अनेफानेक छुंदों की सशि हुई है। प्रकृतिवर्णन के क्षेत्र 
में सेनापति का अप्रतिम स्थान है। उनके ऋतुवशान में भी उद्दीपन के रूप 
में आए हुए छुंदों की कमी नहीं है। कविचरत्नाकर की तीसरी तरंग में 
इस तरह के अनेक कविच हैं।" बधंत में पलाशवन को फूला हुआ देखकर 
बिहारी की विरहिनी नायिका का प्रल्लाप देखिए--- 


न कि ३५. प्र ९५. 
अंत मरंगे चल्षि जर, चढ़ि पञ्ञास की डार। 
फिर न मरे मिल्तिहैँ अछी, ये निरधूम अँगार |* 
पद्माकर की विरहिणी गोपियाँ उद्धव से संदेश कहती हैं--- 
ऊधो यह सूधो सो संदेसों कहि दीजो भक्तों, 
हरि सो, हमारे हायाँ न फूले घनकुंज हैं । 
किंसुक गुल्लाव कचनार ओ अनारन की, 
कं चक्र + झट 
डारन प॑ डोलत ऑअगारन के पुंज हैं।3 
रीतिकवियों फो प्रकृति के संश्लिष्ट चित्रों से कोई विशेष सरोकार नहीं 
था। नायक नायिकाओ्रों के संयोग-वियोग-चित्रों में प्रकृति का उपयोग केवल 


१, कवित्तरत्नाकर, तीसरी तरंग, छं० ४, २५, २८, ३१०, १२, ३२७ आदि । 
२, विहारीबीधभिनी, दो० ५६३ । 
३, पद्माकर पंचामृत, ४० १श८ | 
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उद्दीपन के रूप में किया जा सकता था | षदऋतुवशन और बारहमासे की 
परंपरा जो इनको विरासत में मिली थी, उसके मूल में भी तो यही बात 
थी। फिर इनसे प्रकृति के निरपेक्ष सोंदर्य की माँग करना इनके साथ 
अन्याय करना है | 


प्रकृति के यथाथ चित्र का रीतिकवियों में एकदम अभाव नहीं है। 


है 


फालिदास ने प्रकृति फा संश्लिष्ट चित्र खींचा है। उन्होंने प्रकृति के एक 
एक उपादान को लेकर उसका बड़ा हो हृदयग्राही 
संश्लिष्ट चित्र. चित्र उपस्थित किया है। ऐसा प्रतीत होता है 
कि उनकी दृष्टि मे चित्रोल्लेखन की प्रधानता थी | 
रीतिकवियों का निरपेक्ष प्रकृतिवर्शन न उतना रंगीन है ओर न उतना 
उदाच और इसमें चित्रोपणता फा उतना ध्यान भी नहीं रखा गया है। 
इनके प्रकृतिचित्रों से मिन्न पहले भक्तिकालीन कवि सेसापति की प्रकृति का 
एक संश्लिष्ट चित्र उद्घृत किया जाता है, जिससे तुलनात्मक इष्टि से विचार 
करने पर रीतिकाब्यों में उल्लिखित इस प्रकार के चिन्नों फा उचित मूल्यांकन 
किया जा सके--- 
बृष को तरनि तेज सहसों किरच करि, 
ज्वालचन के जाल बिकराल बरसत हैं । 
तचति घरनि, जग जरत मररनि; सीरी 
छाँदह की पकरि पंथी पंछी बिश्मत हैं। 
सेनापति नेक दुपहरी के ढरत, होत 
घमका विषम ज्यों न पात खरकत हैं। 
मेरे जान पौनो सीरी औौर को पकरि कौर्नों, 
धरी एक डोटि घामें बितयत हैं॥'* 


परस्पर विरोधी प्रकृति के जीवों को एक स्थान पर एकत्र कर ग्रीष्म का 
प्रभाव दिखाने का जो चित्र बिहारी ने खींचा है वह ओष्मकालीन वातावरण 
उपस्थित करने में पूर्ण समर्थ है, पर चमत्कारप्रदर्शन की. प्रवृत्ति इसमें 


भी राँक रही है 


१. कवित्त ज्ञाकर, तीसरी तरंग, ११ । 


७७ रीतिकाल' 


कहलाने एकत बसत, अछि, मयूर, झूग बाघ। 
जगत तपोवन सो कियो, दीरघ दाघ निदाथ ॥* 
रूप, रस, स्पश और गंध से सिक्त वसंतश्री का एक दूसरा स्वाभाविक संशिलिष्ट 
चित्र देखिए--- 
छकि श्साल सोरभ सने, मधुर साधवी गंध। 
ठौर ठोर कूमत रूपत भौर झोर मधु अंध ।|* 


कहीं कहीं श्र॒ल्ंकार द्वारा प्रकृति पर मानवीय भावों का आरोप करके 

मशाय व्यंजना है 
रपये बड़ी ही रमणीय यंजन की गई है। बिद्वारी के 
वायु बठोही को क्ल्ांत दशा का एक मार्मिक 


चित्र देखिए--- 


चुवत सेद मकरंद कन, तरु तरु तर बिसमाय । 
आवबत दक्षिण देस ते, थक्‍यो बदोही बाय ॥।3 


सेनापति ने ऋतुराज का रूपक बाँधते हुए चतुरंगिणी सेना, मधुप चारण, 
शोभा के समाज आदि का विधान किया है।* इसी तरह बिहारी ने भी 
शरद्‌ को सुखप्रद व्यवस्था करनेवाला शूरवीर -कहा है।"* देव के मदन 
महीप के लाड़ले बालक वसंत फो जगाने के लिये गुलाब का चुठकी बजाना 
बड़ा सुंदर बन पड़ा है। प्रातःकाल फूल खिलने फी इस तरह की व्यंजना 
रूढ़ हो गई है। फिर भी पूरे प्रसंग में इसकी संगति श्रच्छी बन पड़ी है । 


ठीक इसके विपरीत मानव पर प्राकृतिक दृश्यों का आरोप भी छुआ है । 
सूरदास के सूरसागर में ऐसे बहुत से प्रसंग मिलेंगे। श्रीकृष्ण के मथुरा चले 
जाने पर गोपियों की दशा उनके मुख से ही सुनिए--- 


१, विद्दारोबोधिनी, आठवाँ शतक, दो ० ५६२ | 
२. वही, दो० ५६० । 

३. वही, दो० ५६२ | 

४, कवित्तलाकर, तीसरी तरंग, १। 

५, बिह्ारीबोधिनी, दों० ५७६। 
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निश्चि दिन बरसत नयन इसारे । 
सदा रहत वर्षा ऋतु हमपर, जबतें स्थाम सिधारे ॥?* 
इस कला में केशवदास अत्यधिक निपुण हैं। उनकी दृष्टि में चमत्कार श्रौर 
आग्लंकृति से शूल्य कविता का क्‍या मूल्य हो सकता है ? कविप्रिया का प्रकृति- 
वर्शन इसी प्रकार के आरोपविधान से बोमिकिल हे। “देखे मुख भावे अन- 
देखेई कमलचंद' ऐसे कवि से आर क्या आशा की जा सकती है ? वर्षा का 
वशुन देखिए-..- 
भौदं खुरचाप चारु प्रसुद्ठित परयोधर, 
भूषन छराय जोत तड़ित रिकाई दे। 
दूरि करी सुख मुप सुधमा ससी की नेन, 
अमस्‌ि कमल दल दक्षित्त निकाई है। 
केखोदास अवबक्ष॒ करेलुकागसन . हर, 
अुकुल सुहंसक सबद सुखदाई हे। 
छॉंबर बल्चित मति मोहे नीशकंठ जू को, 
काखिका कि बश्या हरपषि हिय आईं रू 


घनश्रामँद का दश्टिकोश रीतिबद्ध नहीं था, किंतु काल के प्रभाव से निकल 
भागना अ्रसंभव सा है। भाषागत अलंकृति की सजगता तो उनमें पाईं ही 
जाती है, रीतिवद्ध दृष्टि की झलक भी तहाँ तहाँ स्पष्ट दिखाई पड़ती है 
नायिका पर वसंत का झारोप देखिए--- 
बेस की निकाई सोई रितु सुखदाई तामें, 
तरनाई उल्लहदत सदन मेमंत है। 
अंग अंग रंग भरे दल फूल फूल राजे, 
सौरभ सरस मधुराई को न अंत है। 
मोइन मुप क्यों न लूटिदें सुभाय भट्ट, 
प्रीति को तिलक भात्र धरे भागवंत है। 


२, सूरसागर, ना० प्र० सभा, काशी, १०३१२३६ । 
२, सरदार कवि, कविधप्रिया टौका, ३० १५६, छं* १२ । 


छह रीतिकाल 


सोशित सुजान घनआनेद सुद्दाग सींच्यो, 
तेरे तन बन सदा बसत बरंत हो।॥* 


गाथासप्रशती का उल्लेख करते समय यह कहा जा चुका है कि प्रेम- 
चित्रण की पृष्ठभूमि के रूप में प्रकृति का बराबर उपयोग किया गया है। 
रीतिकवियों ने भी यह पद्धति अपनाईं «है। इसके 
पष्ठभूमि के रूप में अतिरिक्त इसके वरशुन में वस्तुपरिगशन-प्रणाली 
फा भी सहारा लिया गया है। पद्माकर के ऋतु 

वन में तो यद्ट प्रणाली विशेष रूप से गीत हुई है । 


ग्रीष्म, हेमंत ओर शिशिर के आते ही अपने आश्रयदाताओं के सुखोंप- 

भोग की सामग्री जुदाने में ये इतने तल्लीन हो जाते हैं कि ओर किसी वस्तु 
का ध्याम ही नहीं रह जाता। यदि इन कविताओं से श्रीष्म, हेमंत श्रादि 
शीर्षक हटा दिए जायेँ तो कोई पाठक इन्हें ऋतुव्शन नहीं कह सकेगा | 
जेठ के निकट आते ही पद्माकर खसखाने ओर तहखाने की मरम्मत कराने 
लगते हैं और अतर, गुलाब, अरगजा आदि की खरीद होने लगती है। 
पद्माकर को ड्रढने से संतोष नहीं होनेवाला है क्योंकि अंगूर की टार्ट 
साथ “अंगूर सो उचोह कुच” के बिना सारा सजा जो किरकिरा हो जायगा | 
हेमंत के लिये तो पदूमाकर का दावा है कि जब 'शुलगुली ग्रिलमें गलीचा 
हैं गुनीजन हैं? ओर साथ द्वी यदि सुबाला का भी सुयोग प्राप्त हो जाय तो 
हेमंत का शीत कुछ नहीं बिगाड़ सकता । शिशिखरशन के संबंध में बिहारी 
अधिक स्पष्टवादी हैं-- 

धपन तेज तापन तपन; तूछ तुलाईं माह | 

सिसिर सीत क्यों हु न मिटे, बिन लपटे तियनाह ||! 


वैभव ओर विलास की चारदीवारी को पारकर इन फविद्रशओं की 
आँखें गाँवों के अधनग्न, क्षुघापीड़ित कंफालों की ओर नहीं गईं | यदि कमी 
गईं भी तो उन्होंने वहाँ पर ईंख ओर अ्ररइर के खेतों फो सहेटस्थल के रूप में 


१, घन भानंद, पृ० १०८ | 
२. बिहारोबोधिनी, दो० ५८५ | 
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देखा या गदराए योवनवाली 'गोरटी? वधुओं का ग्राम्य सोदय निरखा | शिशिर 
के शीत में जाड़े से सिकुड़ी हुई, मथ्मैले फटे बस्त्रों में लिपटी ग्राम्य युव- 
तियाँ उन्हें नहीं दिखाई पढ़ीं; पर सेनापति की दृष्टि इधर भी गई है-- 


धूम नैन बहें, लोग आगि पर गिरे रहें, 
हिए सों लगाई रहें नेक सुलगाह के। 


मानो सीत जानि, महासीत तें पसारि पानिं, 
छतियाँ की छाँह राख्यो पावक छिपाइ के ॥* 


जांडे में अलाब तापते हुए ग्रामीणों का कितना सजीव चित्र है | इन 
दरिद्रभमारायणों फो सूखी लकड़ी कहाँ मिले | गीली लकड़ी से निकलते हुए. 
घुएँ के कारण इनकी आँखों में आँसू बह रद्य है, फिर मी वे आग पर गिरे 
जा रहे हैं और उसकी रक्षा प्राण की माँति करते हैं। पर सामंतीय बाता- 
वरण से प्रभावित रीतिकवियों को गाँवों की ओर सहानुभूतिपूर्ण ढंग से 
देखने का न तो अवकाश था, न प्रश्मति ही । 


जहाँ पर रीतिकवियों ने चमत्कार और उक्तिवेचित््य का' पछा छोड़कर 
अनुभावों फा विधान किया है; वहाँ उनकी फविता बड़ी सरस और मम- 
स्पर्शिनी बन पड़ी है। देव की वियोगिनी की दशा देखिए-- 


बोलि उठयो पपिहा कहुँ पीऊ सु देखिबे को सुनिके उठि घाई | 
मोर पुकारि उठे चहुँ ओर ते देव घटा घिरकी चहँ घाईं॥ 


भूल्ति गई तिय को तन की सुधि देखि उद्े [बनभूमि सुद्दाई ॥ 
सॉसनि सों मरि आयो गरो अरु आँसुन सो अँखियाँ सरि आई ।॥* 


संयोग के समय ये ऋतुएँ (विशेषरूप से पावस ओर वर्संत) कितनी उद्दी 
पक होती हैं, इनके वर्शान में कहीं कहीं सीमा का श्रतिक्रमण कर दिया गया 
है | पावस की रात में देव फी नायिका का साहस देखिए:-- 


१, कवित्तरल्ाकर, तीसरी तरंग, छंद ४५ । 
. २, शुखसागरतरंग, छंद १५७ । 


८६१ रीतिकाल 


घटा घहराति बीज्ञु छटा छहराति, 
अधिरात हहराति कोटि कोटि रहि रंज- कीं | 
हुकल उलूक बन कूकत फिरत फेर, 
ऊूँकत जु भैरों भूत गावे अल्लि गुंज को | 
फिल्ली मुख मं दि तहाँ बीछी गण शूँढ़ि, 
विष व्यालन को रू हि के सुणादान के पुंज था । 
जाईं वृषमान की कनन्‍्हाई के समेह बस, 
आईं उडि ऐसे में अकेली केलि कुंज हीं ।।* 
वचनविदग्घा, और अनुशयना के उदाहरण प्रस्तुत करने के लिये भी 
प्रकृति की सहायता ली गई है। बचनविद्घा नायिका अश्रन्योक्ति द्वारा पर 
पुरुष में अनुराग प्रकट करती है। अन्योक्ति के लिये प्रायः प्राकृतिक उपा- 
दानों का सहारा लिया जाता है| विहारी की नायिका वाग्वेंदग्ध्य के सहारे 
अपने मन का अ्भिप्राय प्रकूट करती है--- 


घास घरीक निवारिए, कल्षित ललित अक्षिपुज्ञ । 
जरुबा तीर तमाल तर, मिद्धचित मालती ऊुंज | 


सहेव्स्थल नष्ट होते देख दुखी होनेवाली नायिका अनुशयना कही जाती है। 
पावस में यमुनातद का निकुंज गिर जाने के कारण नायिका अत्यधिक दुखी 
हो रही है-- 


आई ऋतु पावस प्रकाश आठो दिसन में, 
सोहत सरूप जल्लञ घरन की भीर को। 

मतिराम सुकवि. कदंबन की बास जुत, 
सरस बढ़ावे रस परस समीर कौ । 

भौन से निकसि वृषभानु की कुमारि देखो, 
ता समय सहेट कौ निर्कुज गिरयो तीर को। 

.. नागरि के नेनन में मीर कौ प्रवाह बाढयौ, 
देखत प्रवाह बाढदयों जझ्ुना को नीरः कौ || 


१. सुखसागर तरंग, छं० १५४ । 
द््‌ 


रीतिफालीन कवियों की प्रेमव्यंजना व्रर 


कुंज के पतन से यमुना में आकस्मिक उद्बेलन हो उठा। बरसात के 
कारण नदीतट के वृक्षों का गिरना स्वाभाविक है। कुंज के गिरने से यमुना 
जल के विमंथन ओर वृद्धि का वर्शुन कवि के सूक्ष्म पर्यवेक्षण का द्योतक है । 
किंतु सारे वातावरण को एक कृत्रिम खाँचे में ढालने का प्रयास काव्य- 
सौंदर्य को बहुत कुछ श्रीहीन कर देता है। यदि दृषभानुकुमारी की आँखों 
का जल प्रवाह बाधक न होत्म और कवि कुंज के गिरने के शब्द, तज्जन्य 
यमुनाजल के आवतं, फोटरों से पक्षियों को उड़ जाने के सर्राटे फा वर्णन 
करता तो प्रकृति का एक भव्य चित्र संमुख उपस्थित होता । कलाकार फी 
प्रतिभा श्रौर उपादान चयन की कुशलता में किसी को संदेह नहीं हो सकता, 
किंतु साँचे के कारण सारी स्वाभाविकता मारी जाती है | 


बसंत में फागवर्शन ओर पावस में हिंडोले का चित्रांकन परंपरापालन 
का अनुरोध ही समझना चाहिए.। प्राचीन भारत में ऋतुसंबंधी उत्सव बड़ी 
धूमधाम से मनाए बाते थे। फाल्गुन ओर चेत्र में मदनोत्सव की चहल पहल 
रहती थी । होलिकोत्सव वसंतोत्सव का ही विकृत रूप है। इन उत्सवों की 
विस्तृत चर्चा बाद में फी जाएगी, यहाँ पर केवल इन उत्तसवों के संबंध में 
रीतिकालीन कवियों के दश्टिफोश का उल्लेख ही अलम है। 


वरसंतोत्सव की अन्य बहुत सी बातें इस समय तक छप्त हो चली थीं । 
केवल अबीर ओर गुलाल की बहार शेष रह गई थी। होली खेलने के लिये 
रीतिकालीन कवियों के पास राधा और कृष्ण पहले ही से उपस्थित थे। श्रतः 
होली का सारा हुरदंग कृष्ण और राघा था कृष्ण और गोपियों के बीच 
सीमित हो गया | फागवर्शन का उपयोग प्रायः संयोगशंंगार के उद्धीपन 
के रूप में ही किया गया है। वियोगशूंगार के उद्दयीपन के रूप में फाग के 
बहुत कम छुंद मिलेंगे। अबीर श्र गुलाल डालने के बह्यने आलिंगन 
_ परिरंभन की खुली छूट मिल गईं थी। किसी की आँख में गुलाल झोंक एक 
दूसरे का आलिंगन कर लेने के लिये नायक को एक नवीन अवसर भी मिल 
जाता था। पदूमाकर के फागवर्शुन में उमंग और उत्साह के जीवंत चित्र 
जरूर मिलते हैं । 


हिंडोले के समय तो प्रिय और प्रिया के श्रालिंगन का और भी अच्छा 
अवसर रहता हैे। स्वभावभीर नायिकाएँ पेंगों के डर से धेय॑ छोड़ देती हैं 


व्य्३ रीतिकाल 


ओर प्रिय के शरीर से निःसंकोच लिपट जाती हैं। हवा के मोंकों से अंचल 
का दूर हट जाना तो साधारण बात है। कहीं कहीं तो हिंडोले से ग्रिरी 
नायिका को बीच में ही पकड़कर कोई धृष्ट नायक रस लूट लेता है। हिंडोले 
पर झूलती हुई नायिकाओों की अंगमंगिमा को इन कवियों ने अच्छी तरह 
देखा है। अलफों का उड़ उड़कर कपोलों पर पढ़ना, साड़ी का अस्तव्यस्त 
होना, उरोजों का खुल पड़ना, उनकी दृष्टि थे ओझल नहीं होता । बेचारी 
कटि की तो खूब दुगगति हुईं है। इसका परिशास यह हुआ कि इन प्रसंगों 
- में स्वाभाविक उल्लास की अभिव्यक्ति फे लिये कोई रास्ता ही नहीं 
निकल पाया | 


पीछे कहा जा चुका है कि अलंकार संग्रदाय का प्रभाव रीतिकाल' पर बुरी 
तरह पड़ा था। इस युग में अलंकार ग्रथों की रदनाबहुलता उक्त कथन 
की पुष्टि के लिये स्वयं प्रमाण है। अलंकार संप्रदाय 

अलंकार के प्रमुख पुरस्कर्ता भामह ओर दंडी अलंकार को 

ही काव्य की आत्मा मानते थे। ये लोग रस के 

स्वरूप से अच्छी तरह परिचित ये | मामह ने लिखा है कि महाकाव्यों में रस 
का समावेश होना चाहिए।" दंडी को आठ रसों और उनके स्थायी भावों 
की पूर्ण जानकारी थी।* किंतु इन लोगों ने रत की स्वतंत्र सचा स्वीकार 
नहीं की और उसका अंतर्भाव रसवत्‌ आदि अलंकारों के भीतर कर दिया । 
यही हाल गुणों का भी रहा | भाभह ने गुणों को भाविक अलंकार के भीतर 
ले लिया ओर दंडी ने दस गुणों फो अलंकारों के रूप में ही महण किया । 
अलंकार का स्वरूप स्पष्ट करते हुए भामह ने लिखा है कि अलंकार के मूल में 
वक्रोक्ति रह करती है ।* “शब्दस्य हि वक्ता अभिषेवस्य च बक्रता लोको- 


१, युक्त लोकस्वभावेन रसैश्व सकते: पृथक! 

>-काव्यालंकार १॥२१ 
२, हू त्वष्रसायता रसवत्ता स्मृता गिरास |! 
| “--ओब्यादश, २।२६२ 
2, सैषा सर्वत्र वक्रोक्तिरनयाथों विभाव्यते । 


यत्नी5स्यां कबिना कार्य: को5लड्रारोडनया बिना ॥ 
+काव्यालंकार ७२। प्र 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना ट्प्ड 


त्तीणन रुपेशावस्थानम! से वक्रोंक्ति का अभियाय और भी सरष्ठ हो जाता 
है। कविता में लोकभापा के शब्दों का प्रह्ण होता हैं, किंतु कवि इन 
शुब्दों का प्रयोग इस ढंग से करता हु कि उसका स्वरूप लॉकोंचर हो जाता 
है। बाद में वक्रोक्ति का एक प्रथक्‌ संप्रदाय ही चल पड़ा । 

दंडी ने अ्तिशयोक्ति को शर्ल॑कार का मूल ठहराया |”? बतिशयोक्ति 
ओझोर वक्रोक्ति प्रायः एक दसरे के पर्याव है | दंडी ४ में काव्य की शोभा 
अलंकार पर ही आधारित है। भामह की अपक्षा दंडी का ऋृटाआारविवेचन 
विस्तृत अवश्य है, लेकिन उसमें भामह की सक्धित प्रणाली, तार्किक नि५शणुता 
ओर विचारों की स्ष्ठता का अभाव हे मह ने अलंकार का प्रयोग कदा- 
चित काव्यसोंद्य के व्यापक अर्थ में किया है, जिसमें काव्य का बहिस्तर 
सोंदर्य समाविष्ट हो जाता ह। स्वभावोक्ति को अलंकार की कोटि मे न रखने 
का तात्यय इतना हींज्ञात होता ह कि वे अभिव्यंजना के सोंद्य से हीन 
काव्य को काव्य नहों मानते थे । आगे चलकर कुंतक ने काव्य में चमत्कार 
के साथ साथ सरसता का भी समर्थन किया है | यदि भामह के कथन पर 
मनोवेश्ञानिक दृष्टि से विचार करें तो कहना न होगा कि क्रोक्ति और 
काव्यानुभूति से अभिन्न संबंध हे। वाणी की वक्रता का सहारा लिए बिना 
उच्च कोटि के काव्य की सृष्टि संभव नहीं है, उसकी अ्रभिव्यंजना से मी सहानु- 
भूति अनुस्यूत हे । बाद में वक्रोक्ति फो एक अलंकार की संकुचित सीमा में 
बाँध दिया गया। स्वभावोक्ति को भी अल्लकार का दर्जा मिला | भामह और 
दंडी को कीरा अ्रल्॑कारदादी मान लिया गया । 


हिंदी के प्रथम रीतिवादी कबि केशव ने दंडी से बहुत कुछ अहण किया | 
कुछ आलोचकों ने केशव को मूलतः रसबादी कवि साना है। केशव ने 


१, अलंकारान्तरान्तराणामप्येकमा हु: परायणाम्‌ । 
वागीशमडिताशु क्लिमिमामतिशयाहवायास ॥ 
“-काव्यादर्श, २।२२० 
२, काणे, साहित्य दर्पण की भूमिका, ४० २२ । 
३. सर्वंसम्पत्‌ परिस्पन्दि सम्पाध सरसत्मनाम्‌। 
अलो किक चमत्कार कारिका काब्येकर्तोवितस | 
--वेक्री क्ति जी वितस्‌ । 


व्य्पू रीविकाल 


जहाँ तहाँ इसका उद्घोष भी किया है, किंतु कथनी और करनी में बड़ा अंतर 
होता है। 'भूषन बिन न बिराजहीं, कविता बनिता मित्तः से इनका मस्तिष्क 
इतनी बुरी तरह से संक्रमित हो छुका था कि इनके काब्यों में रखात्मक 
उद्गारों की नितांत विरलता दीख पड़ती है। श्ूंगार का रसराजत्व घोषित 
करने और नायक-नायिका-भेद निरूपण करने मात्र से कोई रखवादी नहीं 
कहा जा सकता | उत्तमचंद मंडारी, महारान जसवंत सिंह, ग्वाल ओर दूलह 
का मन भी अऋर््क्रारमिस्पश में खूब रमा है। उचमचंद भमंडारी और दूलह 
ने तो केशव के अलंकारसंबंधी विचारों को दुहराते हुए लिखा है-- 


कविता बनिता रस भरी; सुंदर हो सुलाख। 
बिनु भूषण नहिं भूषही, यहे जगत की साख ॥॥ 


--भंडारी, अलंकार आशय । 


चरण बश्ण लक्षण सक्षित रखि रीजे करतार। 
बिन सूपश नाहें शूषही कविता बनिता चार ॥ 
“दूलहइ, कावेकुलकंटामरण | 


8५. 


मतिराम का ललितल्ल्लाम, भूषण का शिवराजसूपण, पद्माकर का 
पद्माभरश अलंकारसंबंधी ग्रंथ हैँ किंतु इन लोगों ने मामह, दंडी या 
उद्भट की परिपाटी न ग्रहण कर चंद्रालोक ओर कुबलयानंद जैसे परवर्ती अंथों 
का आदश ग्रहण किया हे। साहित्यद्रण और काव्यप्रकाश से भी कुछ 
कवियों मे सहायता ली है। बिहारी ने अलंकारसंबंधी कोई ग्रथ तो 
नहीं लिखा पर उनकी सतसई में अलंकारों की योजना बहुत ही मार्मिक ढंग 
से की गई है। अतंगति और विरोधामास के झ्राधार पर चमत्कारविधानिनी 
अचूठी उक्तियाँ प्रस्तुत करने में ये बेजोड़ हैं। विरोधाभास की यह चमत्कार- 
पूण छुटा फिर घन आनंद में ही दिखाई पड़ती है। दास, देव, रघुनाथ 
आदि ने जहाँ ओर काव्यांगों का वशुन किया' है वहाँ अलंकार का अपेक्षा- 
कृत विस्तृत उल्लेख किया हे। मतिराम ने तो प्रायः मुख्य अलंकार्रों का 
ही विवेचन किया है। भूषण भी अलंकारों के बंधनों का निर्वाह पूरी तरह 
नहीं कर सके हैं। उनके “भूषण” में अलंकारों का न तो कोई क्रमिक निरूपण 
हुआ है ओर न लक्षणों का ध्यन्‍|्ट विवेचन | मतिराम और भूषण दोनों ने 
लक्षणों के स्पष्ट विवेषन को अपेक्षा उनके उदाहरणों को रसपूर्शता पर 
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अधिक ध्यान दिया है। पदुमाकर का 'पदुमाभरण” न तो लक्षण की ही दृष्टि 
से सुंदर माना जायगा और न उदाहरण की सरसता की दृष्टि से । उपयुक्त 
कथन से अलंकारप्रंथों के संबंध में हम निम्नलिखित निष्कर्ष निकाल 
सकते हैं--- 
१--नायिकाभेद के समान रीतिकालीन अधिकांश अलंकारअंथथों के मूल 
आधार संस्कृत के परवर्ती अलंकार ग्रंथ हैं । 
२--इनके अलंकारनिरूपण मौलिक उद्मावनों तथा स्पष्ट विवेचनाओं 
से रिक्त हैं । 
३--कुछ कवियों का मन न तो अलंकारों के स्पष्ट लक्षण प्रस्तुत करने में 
रम सफा है ओर न उनके सरस उदाहरण उपस्थित करने में । कुछ 
कवियों ने लक्षणों का सूक्ष्म विवेचन तो नहीं किया है पर उनके 
उदाहरणों में सरतता अवश्य मिलती है। 
४--कथन में बक्रता ओर अनूठापन ले आने के लिये भी काव्य में अलं- 
कारों की योजना हुई है | 


ह्वितीय अध्याय 
प्रेम का स्वरूप 
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आलंबनभेद से मनुष्य मनुष्य के बीच स्थापित प्रेम की भी कई कोटियाँ 
होती हैं--पिता पुत्र का प्रेम, गुरु शिष्य का प्र म, मित्र मित्र का प्र स, स्त्री 
पुरुष का प्र म आदि | आलंबनमेद के आधार पर प्रम की विभिन्न कोटियों 
का विस्तृत वशुन आगे किया जायगा । यहाँ पर इतना ही कहना है कि स्त्री 
पुरुष का प्र म॒ अन्य प्रकार के प्रम संबंधों से मिन्न है। स््री ओर पुरुष के 
प्रम का मूलाघार काम या सेक्‍स है। काम या सेक्‍स में आकषण का जो 
गुरुत्व होता है वह अ्रन्यत्र नहीं पाया जाता | दूसरे प्रकार के प्र मसंबंधों में 
आश्रय और आलंबन श्रपनी स्वतंत्र स्थिति बनाए रखते हैं किंतु स्लनी ओर 
पुरुष के प्र म में उनके व्यक्तित्व की एथक्‌ सचा नहीं रह जाती, दोनों के 
व्यक्तित्वों का नीर-क्लीर-मिश्रण हो जाता है। एक का शरीर, मन और 
आत्मा दूसरे के शरीर, मन और आत्मा से मिलकर एक हो जाते हैं। ऐसा 
तादात्म्यमूलक प्रेम हढ़ ओर स्थायी होता है । 

भारतवष ऐसे धमंप्राणु देश में काम फो घम से संबद्ध माना गया है। 
ऋग्वेद में काम “कामना? के अथ में प्रयुक्त हुआ है? । “एको5हं बहुस्याम? 
के मूल में भी यही भावना है। खष्टि का आधार, वेदों में वर्णित (विश्वरेतस? 
यही काम है। अथवेद के 'कामयूक्तः में काम? को विस्तृत'अथ में ग्रहण 
किया गया है। वहाँ काम का अ्थ 'संकल्पमय” है*। “काम ज्येष्टां' का 
अथ “सत्संकल्पों के कारण श्रेष्ट! माना गया है। बुहृदारण्यकोपनिषद्‌ के 
चतुथ ब्राह्मण में लिखा है कि प्रजनन के विषय को घृणास्पद नहीं मानना 
चाहिए | इस प्रकरण में संतानोत्यचि विज्ञान की सांगोपांग चर्चा की गईं है। 
तेंचरीय बाह्मयण में काम की तुलना समुद्र से की गई है3 | तेचरीय आरण्यक 
में प्रजा का उत्पादन प्रतिष्ठा का काय समझा गया है। लोक में उत्तम प्रजाओं 
के हेतु को निरंतर चलाए रखने से पुरुष पितृऋण से मुक्त हो जाता है। इसी 


१, “कऊवे इव प्रथते कामो अस्य! 


3 “कक ३। ३० १६ 
२. 'सपत्नहनमृषभं घतेन कार्म शिक्षामि हृविषा ज्येन। 
नीचे: सपत्नान मम पादपत्वमभिष्ठुतों महती वीर्येण ॥ 
“अथवे० ६। २। ११ 


३, समुद्र इव हि कामो | नेव हि कामस्यान्तोडस्ति नसमुद्रस्य” ््ि 
द “-त० जा० २।२। ५४। ६ 
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कारण प्रजा का उत्पादन भी परम तप कहा गया है? । शीकृष्ण ने गीता में 
अपने फो धर्म के अविरुद्ध काम कहा है | 


भारतीय धमंशाञत्रों में काम की गणना चार पुरुषार्थों में की गईं है। 
किंतु अर्थ और काम सदैव घम से नियंत्रित रखें गए हैं। स्वयं वात्स्यायन ने 
लिखा है कि सो वर्षों तक आयु भोगने वाला मनुष्य अपने जीवन काल का 
आश्रमों में विभाग करके धर्म, अथ और काम इन तीनों का उपभोग इस 
प्रकार से करे कि ये तीनों एक दूसरे से संबद्ध भी रहें और परस्पर विष्नकारी 
भी न हों)। घर से च्युत होकर काम अपने उच्च पद से स्खलित हो 
जाता है । 


कालिदास के 'कुमारसंमत्?! का आध्यात्मिक अर्थ यही है कि घम 
विरुद्ध काम फलदायक न होकर अमंगलफारी होता है। काम केवल वाह्म 
सोंदय के सहारे शिव ( कल्याण ) फो अपने वश में करना चाहता था | 
किंतु केवल शारीरिक सोंद्योपासना कल्याणुप्रद नहीं है। इसीलिए काम 
को शंकर की कोपागि्नि में भस्म होना पड़ा । शिव की प्रासि के लिए तपस्या 
की अग्नि में गलना अनिवाय है। तपशपूत पावती ही शिव का वरण कर 
सकी । धरम, अथ ओर काम में कालिदास ने घम फी श्रेष्ठता सिद्ध करते 
हुए पाबती की तपस्या के प्रति कहलवाया है-हे देवि आपके इस आचरण से 
ही समझ रहा हूँ कि धर्म, अथ और काम इन तीनों में धम ही सबसे बढ़कर 
है क्योंकि आप अ्र्थ ओर काम से अपने मन को हटाकर अ्रकेले धम को 
ग्रहण कर उसकी सेवा कर रही हैं? ।* 


१. प्रजनन वै प्रतिष्ठा । लोके साधु प्रजायास्तन्तुंा नः पितृणाम नू- 
णो भवति तदेव तस्यानृणं तस्मात प्रजनन॑ परम वदंति । 
--वै० श्रार० १५/६२।२४ 
२. '“पर्माविरुद्धों मृतेषु कामोस्मि मरतपभ! । 
+>गीता ७११ 
३,  'शतायुवें पुरुषों विभज्य काल मन्योउन्यानुबद्ध' परास्परस्यानुपद्यातं चिवर्ग सेवेस ।? 
>-वात्स्यायन, कामसत्र १२१ 
४. श्रनेन धर्म: सविशेषमद्य मे त्रिवग सार: प्रतिभाति भाविनि । 
त्वया मनोनिरविषयाथंकामया यदेक एव प्रतिगृद्य सेव्यते ॥ 
--कुमारखंभव ५३८ 
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वात्स्यायन ने काम की परिभाषा लिखते हुए कह्दा है कि आत्मा से 
संयुक्त मन से अधिष्ठित काम, त्वचा, आँख, जिहा ओर नाक ( इन पाँच 
शानेन्द्रियों ) का इच्छानुकूल ( शब्द, स्पश, रूप, रस, गंध ) अपने अपने 
विपयों में प्रवृत होना काम है? | काम की परिभाषा में प्रयुक्त दो शब्दों पर 
विशेष विचार करना चाहिए। यहाँ आत्मा से संयुक्त” ओर “मन से अधि- 
ड्ितः विशेष महत्वपूर्ण हैं। यदि मन से अधिष्ठित इन्द्रियों पर आत्मा का 
नियंत्रण न हो तो वे इच्छित दिशाओं में वे लगाम दोड़ने लगें। इसमें 
व्यक्ति शोर समाज दोनों का अहित है। काम पर घ्म का नियंत्रण वात्स्था- 
यन ने भी स्वीकार किया है | 


बात्थायन की उपयेक्त परिमाषा काम और सेक्स का अन्तर स्पष्ट कर 
देती हैं। वात्त्यायन, कालिदास आदि ने काम को घम से नियंत्रित कहकर 
उस पर वृहतर सामाजिक हृष्टि से विचार किया हे। भिन्न भिन्न समयों में 
काम का चाहे जो अ्थ रहा हो लेकिन लोकजीवन में यह बहुत कुछ धर्म 
निरपेक्ष है और सेक्स के समान अर्थ में व्यवहयत होता रहा है। मनोवेज्ञा- 
निक दृष्टि से धम नियंत्रित काम को कोई महत्व नहीं हे । 


मनोवेज्ञानिक क्षेत्र में सेक्‍स सबप्रमुख मूल्त प्रददति है। फ्रायड तो सेक्स- 
लिविडो --को ऋपने मनोविज्ञान का मूलाघार मानता है। इसी लिए मनोवें- 
ज्ञानिक अ्रथ में प्रयुक्त होने के लिए काम को धार्मिक ग्ाध्या-सिक लोल उत्ता- 
रनी होगी । काम या सेक्स एक स्थूल शार्ररिक भूख है, वह नर नारी के 
प्रेम का आधार भी है लेकिन उसे प्रेम का राम:साथां नहीं कहा जा सकता | 
काम तृप्ति की झअपेज्ञा प्र म में थ्रात्यविक ऐट्रिय आनंद की मात्रा अधिक 
होती है | काम जन्य संबंध फेवल अपजति काल तक ही सीमित रहता है जब 
किप्रम जनित संबंध चिरस्थावयी होता हे। फ्रोडलंडर के मतानुथ्ार जब 
विभिन्न इंद्रियाँ केंद्रीय स्नायु प्रशाली को एक विशेष आकर्षक बदाथ ( फेटि- 


१, ओत्रत्व व चल्ुजिह्वा प्राणानामात्मत्ंशुक्तेत मनस! धि9झऊ़िता ता स्वेपु स्तेपु विपयेष्वा- 
नुकूल्यत: प्रदत्ति: काम: । 
“की मसूत्र १२११ 
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+३७ 


शेज्र) ) को प्रचुरमात्रा में उपस्थिति-की सूचना देती हैं तव दो प्राणियों में 
केवल योन संबंध ही नहीं स्थापित होता बल्कि एक स्थायी प्र म॒ संबंध की भी 
सृष्टि होती ह॑ | 


छः 


इस विशेष पदाथ अर्थात्‌ फेटिसेज की उत्यसि के लिये उसने रूप 


श्पुु 
कप 


नल 
( साइट ) शब्द / आडिटरी ), गंध ६ स्मेल ); रस ( टेस्ट ), स्पश ६ ट्ल ) 
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) 
ओर चुंबन ( किस ) की अनिवाय स्थिति पर जोर दिया है। वात्स्थायन ने 
भी इन सब बातों का विचार किया है; हाँ चुंबन का इस ग्रतंग में अलग से 
उब्केख उन्‍होंने नहीं किया यह ठ|क भी है क्योंकि यद्यपि पाश्वात्य कामकीड़ा 
में चुंबन का विशेष महत्व है तथापि इसकी अलग कोटि निर्धारित करना 
अवेशानिक है। वस्तुत: चुंबन में रस और स्पर्श की समन्वित झनुमूति होती 
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है। भरत के नावय्यशातत्र में भी कामोत्मादन के प्रसंग में अवण और दशन 
आदि का महत्व स्वीकार किया गया है |* 


रूप का सीधा संबंध आँखों से है। किसी के रूप का वर्णन सुनकर 
हमारे ऊपर उसका उतना तीव्र प्रभाव नहीं पड़ेगा जितना उसके प्रत्यक्ष दर्शन 
का । प्रिय को एकबार देख लेने पर स्मृति के सहारे उसका पत्यक्षीकरण 
किया जा सकता है। “लव ऐट फरट साइट! या चक्षुप्रीति रू का पहला 
प्रभाव ही है। दांते फा कथन है कि रूपदशन से नारी के प्रेम को पुनर्जी- 
वित किया जा सकता है ।* गुणअ्रवण, स्वम्ृद्शन तथा चित्रदशन से भी 
पुर्वानुराग उच्चन्न होता है, कितु इसे अमिलाष?ः भात्र समझना चाश्ए | 
प्रेम फी वास्तविक स्थिति प्रत्यक्षदर्शन के बाद ही आती है। रुपदशन के 
पश्चात्‌ प्रेमी प्रिय की मधुर वागी को सुनने के लिये व्यग्र हो उठता है | 
एकबार उसकी वाणी से परिचित हो जाने के पश्चात्‌ वह उसे बारबार 
सुनकर भी अरतृप्त बना रहता है। 


प्रत्येक व्यक्ति के शरीर से एक प्रकार की गंध निकलती है। देवलाफ 
एलिस ने नीगो, जापानी, अँगप्रेज आदि जातियों फी गंध का बड़ा विरतृत 
वर्शान किया है। जोला और नीत्शे की प्राशशक्ति बड़ी तीतर थी। इन लोगों 
नें विभिन्न जातियों और संप्रदाय के व्यक्तियों की गंध का यथाथ चित्र 
उपस्थित किया है। प्रो० लियोपोल्ड बनांड ने जोला की कृतियों का इस 
दृष्टि से प्रामाशिक अध्ययन प्रस्तुत किया है । वात्स्यायन के कामसूत्र में गंध- 
संबंधी चर्चा भी द्रश्व्य है। पशद्चिनीनाविकाओं के शरीर फी गंध का उल्छेख 
साहित्य में हुआ ही है। 


स्पर्श का उतना ही महत्व है जितना रूपदर्शन का | स्त्री पुरुष के स्पर्श 
से विद्युत की तरंगें उठा करती हैं। इन तरंगों फी उत्पत्ति शरीरगत रासा- 


१, अवणाब्‌ दर्शनादू रुपाद भअंगलीला--विचेष्टितै: 
मधुरैः संप्रलापेंश्व कामः समुपजायते । 
“भरत, नाय्यशासत्र २४,१४६ 


2, शिप728007798, ५७7], 76. 
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यनिक प्रक्रिया द्वारा होती है। इससे एऐंद्रिय कुंठाओं को बहिंगंत होने का 
मार्ग मिलता है। 

फ्रीडलेंडर की माँति वात्प्थायन ने भी स्पश के महत्व को स्वीकार किया 
है। उनका कथन है--“लुंबनादि प्रासंगिक सुख के सहित जो विशेष अंगों 
का स्पश होने से फलवती आनंद की प्रतीति होती है वह प्रधानतया काम 
है।* फलवती शब्द से वात्स्मायन का अ्रभिप्नाय कदाचित्‌ संतानोत्रचि ही 
है। कहना न होगा क्रि वात्स्यायन ने घमसापेक्ष काम की ओर हमारी 
हृष्टि बारबार आकृष्ट की है। काम को घम से संबद्ध करने का अशिप्राय है 
काम संबंधी उच्छः खल झोर असामाजिक आचरणों का नियंत्रण | पर धर्म- 
सापेक्ष काम मनोविफारों के अंतर्गत नहीं आता। केवल इसके उपभोग 
मूलक पक्ष पर ध्यान देने के फारणु इसकी गशमा फाम, क्रोध, मोह, मद, 
लोभ और मत्सर षडरिपुओं में की जाने लगी। मध्यकालीन संत कवियों 
आर महात्माओं ने काम की जी खोलकर भत्सना की है। इसकी लपेट में 
स्त्रियों को भी खरी खोटी सुनाने में कोई फोर कसरन हीं रखी गई। यही 
नहीं, वेराग्य के अतिरेक में मानवीय शरीर को केवल मांसमजा का जड़॒पुंज 
कहा गया | भतृंहरि के वेराग्यशतक में इस तरह के उदाहरण भरे पढ़े हैं। 
थोरप के संत बर्नाड ओर सेंद बोडो के विचार ठीक इसी तरह के हैं। लेकिन 
योरप मानवीय शरीर की भत्सना केक्षेत्र में पूव से काफी आगे बढ़ गया है । 
सेंट बर्नाड और बोडो की अ्रपेज्ञा आगस्टाइन ने इस विषय में अ्रतिरिक्त 
उत्साह प्रदर्शित किया | क्लेमेंट अलेक्जेंडरिया की भाँति बहुत से लोग यह' 
सोचने लगे कि मनुष्य का ऊध्ब भाग ईश्वर द्वारा निर्मित हुआ है और अधो- 
भाग किसी अन्य शक्ति द्वारा। आगे चलकर ईसाई संतों की अतिवादी 
वेराग्यभावना के विरोध में छूथर ने शरीर के स्वाभाविक धर्मा का प्रतिपादन 
करते हुए उनके पक्ष में अनेक पुष्ट तक उपस्थित किए | 


यद्यपि हमारे देश में कामभावना फो धर्म से संयुक्त माना गया है परे 
उसकी सवतोभावेन € कुछ संतों को छोड़कर ) निंदा कभी नहीं की गईं । 


१, स्पर्श विशेषविषयात्‌ त्वस्थामिमानिकछुखानुविद्धा फलवती श्रर्थप्रती तिः प्राधान्यात्‌ 
काम: |? 
“वबात्स्यायन, कामसूत्र, १२।१२ 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमब्यंजना ६६ 


कामभावना की पवित्रता का प्रतिपादम फदाचित्‌ इस देश में श्रन्य देशों की 
अपेक्षा कहीं झषिक हुआ हे। फाग की सैद्धांतिक आर व्यावहारिक व्याख्या 
भी इस देश में खूब हुई हैे। लेकिन केवल शारीरिक बुझ्नक्षा के रूप में यहाँ 
पर काम को नहीं देखा गया। इसमें मन ओर शात्मा का संयोग भी 
ग्रपेज्षित समझा गया | 


मनोवेज्ञानिक 'सेक्स? या क्राम! में जहाँ मन और श्ात्मा दा संश्लेपण 
होता है वहीं प्रेम है। काम गूल प्रवृत्ति है और प्रेम भाव | भाव एक मान- 
सिक स्थिति है, स्थूल संभोग य्व्ृत्ति नहीं । 


शव 
शाररिक आकर्षण 


प्रथम दशन में जो प्रेमानुभूति होती है उसके मूल में जबरदस्त शारीरिक 
अकषण निहित है। यह शारीरिक आ्राकषंण मुख्यतः व्यक्ति के बाह्य सौंदर्य 
पर निर्भर करता है। पुष्पवाटिका में सीता का अलौकिक सौंदय देख कर 
राम ने कहा था--जासु बिलोकि अलौकिक सोभा । सहज पुनीत मोर मन 
छोभा ।? जिस राम का अंत।करण सहन ही पवित्र है, वह भी शोभा से 
प्रभावित हो जाते हैं तब साधारण व्यक्तियों की क्‍या बात | 


सौंदर्यानुभूति जितनी स्वाभाविक है उसकी विवेचना उतनी ही दुरूह | 
सोंदय के संबंध में मिन्न भिन्न व्यक्तियों के मिन्न मिन्न विचार हैं। कुछ लोग 
इसे विषयनिष्ठ बतलाते हैं तो कुछ लोग विषयिनिष्ठ | जाड जेफ्रे का कहना है 
कि सोंदय्य हमारी भीतरी इंद्रियानुभूति का प्रतितिंब है ( 3680+ए 45 0७ 
76१800079 0 0070 0फएछ7 77 छञ07पं ४६४05307 ) कुछ अन्य लोगों 
का कहना है कि नवता ही सोंदय है | मारमोंटेल सौंदर्य के मूल में उपयोगिता 
बतलाते हैं। शोफ्टसबरी और दृचेशन विविधता में एकता फो सौंदर्य की संज्ञा 
देते हैं। अ्ररस्तू और आगस्टाइन क्रमबद्धता और आनुपातिकता में सौंदर्य 
मानते हईं 


सोंदर्यानुभूति किसी के प्रत्यक्ष दर्शन से ही उत्पन्न होती है। यदि यह 

विषयिनिष्ठ होती तो इसके लिये आलंबनविशेष की आवश्यकता न होती । 

निराकार परमात्मा से प्रेम संबंध स्थापित करने के लिये उसके रूप की भी 

कल्पना करनी पड़ती है। केवल नवीनता में भी सौंदर्य नहीं है। सौंदर्य 

नित्य नवीन दिखाई पड़ता है, यह वूसरी बात है। नवीनता सोौंदये का गुश 
। 


रैतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना ६८ 


हो सकती है वह स्वयं साँदय नहीं है। कभी कभी अपरिचित नवीन वस्तु 
भयकारक होती है । सभी उपयोगी वस्तुएँ सुंदर हों यह आवश्यक नहीं | 
अंगों का क्रमबद्ध आनुपातिक संस्थान भी सौंदय नहीं है । बहुत से व्यक्तियों 
का अ्ंगसंघटन क्रमबद्ध ओर आानुपातिक होता है किंतु उन्हें हम निश्चया- 
त्मक रूप से सुंदर कहें ही यह आवश्यक नहीं है | 

वस्तुत+ सौंदय में उपयुक्त सभी तत्वों का न्यूनाधिक समावेश होता है। 
इनके श्रतिरिक्त रूप में एक अश्रसाधारण दीपि, काति या शोभा भी होती है | 
यह शोभा ही आकर्षण का मूल आधार है। यहीं एक दूसरा प्रश्न यह उठ 
खड़ा होता है कि क्या उपयुक्त सभी तत्वों से शोमन फिसी का वाद्य व्यक्तित्व 
समान रूप से सबके आकर्षण का विषय हो सकता है। इसका उत्तर स्पष्टत: 
नकारात्मक होगा । सोंदय का फोई सर्बवसामान्य आदश नहीं निर्धारित किया 
जा सकता क्योंकि विभिन्न देश काल में इसके रूप भिन्न भिन्न होते हैं | देश 
काल सापेक्ष सौंदय के आदर्शों फा विवेचन अगले श्रभ्याय में किया जायगा | 
यहाँ केवल इतना ही कहना था कि रूपलावशय से समन्वित शरीर प्रेमोत्पा- 
दन का मुख्य श्राधार है | 


शरीर, मन और आत्मा का तादात्म्य 


प्लेटो ने अपने 'सिम्पोजियम' में प्रेम की जो आदश्शवादी कल्पना की है, 
वह मानवीय प्रेम की सीमा के अंतर्गत नहीं आती | इसका आध्यात्मिक 
प्रेम सत्य शिवं सुंद्रम्‌ का प्रेम है। उसकी प्रेमकस्पना मांसल' व्यक्तित्व का 
स्पश नहीं करती, बल्कि बह सूक्ष्म अ्रतींद्रीय विचारों की नींव पर अपना 
महल खड़ा करती है। | 


सच्चा प्रेम न तो यौनसंभोग है ओर न केवल शरीर का आकर्षण ही । 
इसमें प्रिय और प्रेमी के शरीर, मन ओर आत्मा में पूर्ण तादात्य स्थापित 
होता है। भगवान शंकर को अ्रधनारीश्वर इसीलिये कहा गया है कि उनमें 
और पावती में प्रत्येक दृष्टि से तादात्म्य स्थापित हो चुका था । उनके अधध- 
नाशीश्वर चित्र का यही आध्यात्मिक रहस्य है। केवल शार्ररिक आकर्षण के 
आधार पर उद्मूत प्रेम प्राशिशास्त्रीय स्तर की वस्तु है । 


डा० भगवानदास ने प्रिय से प्रेमी फी मिलनेच्छा को प्रेम कहा है। 
यह प्रेम दो प्रेमियों को एक स्तर पर ला खड़ा करता है, जिससे वे परस्पर 
संबद्ध होकर एकात्म हो सकें? | कालमेनिंगर ने भी दो व्यक्तित्वों के संमिश्रण 
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डा० भगवानदास, साइंस श्राफ इमोशन प्‌ृ०३० 


रीतिफालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १०७ 


से प्रात अनुमूत्यात्मक आनंद फो प्रेम कहा है" | हैवलाक एलिस ने भी 
प्रेमी प्रेमिका के शरीर, मन और आत्मा के तादात्म्य में ही प्रेम की सत्ता 
स्वीकार करते हुए अपने ढंग से लिखा है कि साधारणुतः भोगबृत्ति ( लस्ट ) 
और भेत्री के संश्ेषण फो ही प्रेम समझा जाता है; पर न तो सामान्य ओर 
अगूढ़ यौन आकांश्रों को प्रंम कहा जा सकता है और न विविध प्रकार 
के मेत्रीसंबंधों को । यह ठीक, है कि भोगबूति विरहित यौन प्रम की 
कल्पना नहीं की जा सकती; पर जब तक यह मनस्‌ संघटनों को प्रभावित नहीं 
करता तब तक वह यौनग्रेम के नाम से नहीं पुकारा जा सकता" | भततृंहरि 
नेप्रममेंस्थायित्व ले आने के लिये स्री पुरुष के चित्त फो एकता को 


ख्रावश्यक माना है--- 
एतत्काम फल्न॑ लोके यद्‌ हृयोरेफचिचता । 
अन्यचिसततकृते कामें. शवश्ोरिव्र संगम; ॥ 
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५०१ प्रेम का स्वरूष 


यदि दोनों के चित में एकत्व हैं तो लोक में यही फाम का फल है | 
चित या मन के मेल के अभाव में शारीरिक संयोग शवतुल्य है । 


उपयुक्त परिभाषाओं में प्रकारांतर से सभी ने प्र मी और प्रिय के व्यक्ति- 
तवों के तादात्म्य को स्वीकार कर लिया है। एलिस ने जिस उत्कद लालसा 
की बात उठाई है वह ज्ली पुरुष के प्रम का मूलाधघार है। यह उत्कट 
लालसा शारीरिक मिलन तक सीमित है। 'यह ल्ालसा जब परिष्कृत श्र 
विकसित होकर मनोविकार ( इमोशन ) का रूप धारश कर लेती है तब 
उसे प्रेम की संज्ञा प्राप्त होती है। प्रेमी और प्रिय को तादात्म्य की स्थिति में 
पहुँचने के लिये अपने अहं का पूर्ण विसजन करना पड़ता है। यह मेत्री से 
बहुत आगे की वस्तु है | मेत्री उपचार की चौहद्दी के बाहर नहीं जा सकती | 
शारीरिक सौंदर्य को मी अनुकरम और अनुपातों के चोखटों में नहीं बाँधा जा 
सकता | यह एक मानसिक अनुभूति है, लालित्य बोध की ऐंद्रिय चेतना है । 
काम या सेक्‍स यदि इस सोंदय की घड़े हैं तो तस्संबंधी स्वयंप्रकाश ज्ञान 
( इन्ट्यूशन ) इसके कोमल किसलय । स्वयं सोंदय भावों के पराग से इलथ 
ओर कामनाओंकी सुरभि से सुरभित रंगमय पुष्प है। किसी भी पोदे में 
पुष्प और पराग एक विशेष अवस्था में ही आते हैं। षोडशी के सोंदय के 
गुणगान तथा अधिकांश काज्य नाठकों के उसके प्रेरक होने का मूल रहस्य 
यह है कि इस अ्रवस्था में उसकी आँखों के फोयों तथा फरशमूलों फी ईषत्‌ 
गुलाबी ललाई में काम का जो प्रथम स्निग्ध स्पश दिखाई पड़ता है वह 
बहुत ही मादक और प्रेमोत्तेजक होता है । 


जब प्रेमी के शरीर; मन और आत्मा से प्रेमिका के शरीर, मन ओर 
आ्रात्मा का तादात्य हो जाता है तब वे प्रम के कोमल तंतुओं में सबंदा के 
लिये बंध जाते हैं। यह संबंध इतना प्रभावशाली, दृढ़ और गहरा होता है 
कि एफ संबंध के बाद मनुष्य दूसरे संबंध की कल्पना भी नहीं कर सकता | 
पावती का प्र म ऐसा ही था। “पद्मावत” के नायक रतनसेन को भी इसी 
फोटि में रखा जा सकता है। रीतिकाल के स्वच्छुंद कवियों में घन आँनद 
श्रोर बोधा ऐसे ही प्रेमी थे । 


थे 
पं मे की अगोपचारिकता 


काल मेनिंगर ने प्रेम के लिये मेत्री की अनिवायता ही नहीं स्वीकार की 
है बल्कि मेत्री को स्थायी बनाने के लिये कतिपय विशिष्ट आयोजनों का 
उल्लेख भी किया है। मित्रता फो स्थिर बनाये रखने के लिये उसने साथ 
साथ भोजन करना, भेंट लेना, भेंट देना, परस्पर बार्तालाप करमा और साथ 
साथ फकाय करना--ये पाँच आवश्यक उपादान माने हैं? । पंचतंत्र में मित्र 
लक्षण फा जो उल्लेख किया गया है उसमें तथा काले मैनिंगर के उपयुक्त 
ग्रायोजनों में लक्षणसाम्य दिखाई पड़ता है--... 


भुकके भोजयते चेक हम वक्ति ऋणोति च । 
ददाति प्रतिशणशाति षडिवर्ध मित्र लक्षणम।। 


पर इस प्रकारसे पोषित मित्रता-जन्य प्रेम कमी मी स्थायित्व नहीं प्राप्त कर 
सकता क्योंकि इन व्यापारों के अवरुद्ध, होने पर वह दुबल' हो जाता है | 
वध्तुत: सच्चा प्रेम उपचारनिरपेज्ष होता है। उपचारनिरपेक्ष प्रेम में 
ग्रादान की भावना कभी रहती ही नहीं, यहाँ पर तो केवल प्रदान ही प्रदान 
दिखाई पड़ता है। नारद भक्तिसूत्र में लिखा गया है कि प्र म में कामना 
नहीं होती, यह तो निरोध ( त्याग ) स्वरूप है? | इसके पोषशपरक वाह्य 


4.. दिया लाए 288, ॥0ए8 ब९बांए97 जिद [009५ 2273-75, 
२. सा न कामयमाना निरोपरूुपत्थात । 
+-मारदभक्ति-सूत्र, श्लोक ७ | 


१०२े प्रेम का स्वरूप 


उपचारों फी ओर लक्ष्य करके एक अन्य स्थान पर कहां गया है कि 'सेत्री 
चाप्रणयात समृद्धिरनयात स्नेहः प्रवासाश्रयत्‌” श्रर्थात्‌ प्रवास में रहने से स्नेह 
नष्ट हो जाता है। पर कालिदास ओर भवमूति ऐसे द्रष्टा कवियों ने उपचार 
सापेक्ष प्रेम का समथन कमी भी नहीं किया है। इन लोगों ने प्रेम को दूसरी 
ही दृष्टि से देखा है । कालिदास का कथन है--- 

स्नेह्ानाहुः किमपि विरहे ध्वंसिनरते त्वमोगात्‌ । 

इष्ट वस्तुन्युपखितरसाः प्रमराशी भवन्ति" || 


यह कहा जाता है कि विरह में प्रेम कुम्हला जाता है। पर बस्तुतः वियोग 
में प्रम का प्रयोग न द्ोने से वह संचित होकर राशिभूत हो जाता है। जो 
प्रम वियोग में कुम्हला जाता है वह उपचारसापेक्ष प्रम है। सच्चा प्र म 
एकनिष्ठ और ऐकांतिक होता है । 
भवभूति ने प्र म॒ की बड़ी स्पष्ट तथा मार्मिक व्याख्या की है-- 


श्रद्वेत सुख दुःखयोरनुगतं, सर्वास्ववस्थासु यत्‌ 
क्श्रामों हृदयस्थ यत्र, जरसा यप्मिन्नहायों रसः 
फालेनावरणत्ययात्परिणुते यत्स्नेहसारे स्थित 
भद्ग” तस्य सुमानुषस्य कथमप्येक हि तत्प्राप्यते॥ 


सच्चा प्रेम सुख दुशख में अद्वेत रहता है--प्र मी सुखी होता है तो प्रिय भी 
सुखी होता है। यदि प्र मी दुखी होता है तो प्रिय भी दुखी होता है--प्रिय 
हृदय को वहाँ प्रत्येक अ्रवस्था में विश्राम मिलता है। बृद्धावस्था आने पर भी 
उसमें रस की कमी नहीं रहती । समय व्यतीत होने पर बाह्य आावरणों के 
हट जाने से जो परिपक्व स्नेह का सार शेष रह जाता है वही सच्चा प्र म है। 


१, मिज्नाइए--प्रेम बढ़े जो दुए मन, दोऊ एके होय । 
बिछुरे ते बाढ़त अधिक, बूसे प्रेमी होय ॥ 
“सभा, हन्द्रावत, १६०६ का संस्करण ए्‌० ६ 
इस संबंध में बिह्वारो का भी एक दोह! द्रष्टब्य है--- 
नेकु न कुरसी बिरह मर, नेह लता कुम्हिलात । 


नित नित होति हरो इरी, खरी कालरति जाति । 
--विद्वारी-बोधिनी दो? ५१३ । 


रीतिकालीन कवियों फो प्रेमव्यंजना १०४ 


ओपचारिफता की व्यथता लिद्ध करते हुए भवमूति ने एक दूसरे स्थान 
पर लिखा है-- 


“्यतिषजञति पदार्थानानतर; कोपि हेतु- 
ने खलु बहिरुपाधीन्‌ प्रीतय। सशञ्जयन्ते । 
विफसति हि पतज्ञस्थोदये पुणडरीक 
द्रवति ज्ञ हिमरश्मावुद्गते चन्द्रकान्त। १ |? 


प्रीति किसी बाहरी कारण से पेदा नहीं होती, बल्कि कोई भीतरी फारण 
पदार्थों को आपस में मिलाता है । कहाँ तालाब में सकुचा हुआ फमल और 
कहाँ ग्राकाश में उदित सूर्य | फिंतु सूच के उगते ही कमल विकसित हो 
उठता है और चंद्ररश्मियों से चंद्रकांत मणि पिधलने लगती है । 

बाहरी कारण से तो केबल वासनाजन्य प्रीति पेदा होती हे। जिस 


भीतरी कारण फी ओर मवमभूति ने संकेत किया है बह मन ओर आत्मा का 
मन और आत्मा से मिलन दे | प्रेमरसायन! में स्तेह की परिभाषा देते हुए 


लिखा गया है-- 
दर्शने स्पशनेवावि श्रवणे सापणेप्ि वा | 
यत्र द्रवसत्यन्तरज्ञ से स्नेह इति कंथ्यते || 


जहाँ प्रिय के दर्शन, स्पर्श, अबश, भाषण आदि से अंतःकरण द्ववित हो 
उठे उसी को स्नेह कहते हैं | स्नेह की यह परिभाषा अधूरी है। स्नेह में प्रिय 
फी स्मृति से भी अंतरंग द्ववित हो उठता है । 


भवभूति ने प्रेम के उदात्त स्वरूप की जो व्याख्या की है उस पर विचार 
फर लेना चाहिए । भवभूति ने मुख्य रूप से चार बातें कहीं हँ--. 


१--सचा प्रेम सुख या दु:ख में अ्रद्वेत रहता है | 
२--प्रत्येक अ्रवस्था में वहाँ द्वदय को विश्राम मिल्ञता है | 


१, मालती माधव, बांबे संसक्ृत सीरीज १८७६, पृ० ४५--४६ । 


५०५ प्रेम का स्वरूप 


३--वूद्धावस्था आने पर भी उसमें रख की कमी नहीं रहती । 


४--प्रेम कियी अ्रनिवंचनीय कारण से प्रादुभूत होता है। 


यद्यपि यह सच है कि प्रिय और प्रेमी की दृयता मिठ जाने पर ही सच्चे प्रेम 
का आविर्भाव होता है और इसलिये एक का दुःख दूसरे का दुःख और एक का 
सुख दूसरे का सुख हो जाता है। पर क्या प्रत्येक अवस्था में प्रेम में हृदय को 
विश्राम मिलता है | हृदय का विश्राम बहुत बड़ी चीन है। विनयपत्रिका में 
नाना स्थानों में भठकते हुए अशांत मन का वर्णन गोस्वामी तुलसीदास जी 
ने बड़े मार्मिक ढंग से किया है--सन कबहुँन विश्राम मान्यों!। मन के 
विश्राम का एकम्रात्र साग उन्होंने भक्ति को बतलाया है। भक्ति में मन 
और इंद्रियाँ चारो ओर से खिंचकर एक स्थान पर केंद्रित हो जाती हैं। 
भक्ति और प्रेम में बहुत अधिक अंतर नहीं है| मक्त और प्रेमी की तन्मयता 
की एक ही कोटि है| भगवान के वियोग में भक्तों की तड़पन ओर करुण दशा 
बिछुड़े हुए प्रेमियों की भावविहल दशा से अ्रभिन्न है। तन्‍्मयता फी यह 
अथस्था ही हृदय को विश्राम देती है। अनत्र दूसरा प्रश्न उठता है कि वियोग 
में प्रमियों के हृदय को विश्राम कैसे मिलता है ? वियोगावस्था में तो उनका 
करुण ऋंदन पाषाण हृदय को भी पिघला देता है फिर ऋंदन करनेवाले को 
विश्राम कहाँ | सच्चे प्रेमियों का ऋंदन ही उनका जीवनाधार होता है। 
प्रियमिलन का सुख, उसकी स्मृति उनके ज्ञीवन के संबल हैं। सच्चे प्रेमी 
जीवन से धबड़ाकर उसका अंत नहीं कर बैठते । चोद वर्ष के बनवास के 
समय जब सीता का हरणश होता है तब प्रिय की सुखद स्मृतियों के आधार 
पर ही वे अ्रपना फालक्षेतर करती हैं । वे उसी में विश्वाति पाती हैं। राधिका 
कृष्ण के वियोग में तपती रहीं और यह तपन ही उनको शांति प्रदान करती 
थी। जान बनवे ने प्रेम के संबंध में लिखते हुए कहा है कि यह संधर्ष में 
शांति है, कायव्यस्तता में एकाग्रता है। प्रेम के माध्यम से मनुष्य स्वर्योय 
ज्योति उपलब्ध करता है? | कायव्यस्तता में भी प्रिय का ध्यान कित प्रकार 
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एकाग्रचिचता की अनुभूति कराता है इसका बड़ा ही ममस्पर्शी वशुन 
श्रीमदूभागवत में हुआ है | गोदोहन के समय, आगन बुद्ारते समय गोपियाँ 
साश्रुकंठ श्रीकृष्ण का गुणानुबाद फरती हुई उनमें लय द्वो जाती थीं? । प्रत्येक 
अवस्था में विश्ञाम का अनुभव न करनेवाले प्रेमी विपरीत अ्रवस्था में एक 
दूसरे से संबंध विच्छेद कर लेते हैं । 


प्रेम के उद॒भव और विफास के लिये यौवन का वसंत बड़ा अनुकूल 
पड़ता है। किंतु इस काल के समाप्त होने पर भी प्रेम का कोकिल अपनी' 
काकली बंद नहीं करता | ज्यों ज्यों समय बीतता जाता है त्वों त्यों उसकी 
कूक में नवता आती जाती है| तेलप नरेश की बहन झरुणालवती को अवस्था 
ढल' रही थी। उसने सोचा संभवतः मुंब उससे प्रेम न करे । उसके मन की 
यह अवस्था समझकर सुंत ने कहा--- 


मुंनग भणइ मुणशालिव जुब्बण गयुंन झूरि। 
जहश सक्कर सय खंड थिय तो इस मीठी चूरि ॥ 


बीकानेर नरेंश प्रथ्वीराज की रानी चंपादे ने घब देखा कि अपने रवेत 
केशों के कारण उसके पति फो कुछ ग्लानि हो रही है तो उसने कहा---नराँ 
नाहरां डिगमरां पाकां ही रस होय--नरां तुरंगा बन फलां पढां पक्कांसाव! । 
कहने का तात्पय यह है कि ज्यों ज्यों काल बीतता घाता है त्वों त्यों प्रेम भी 
परिपक्व होता जाता है क्थोंकि साइचर्य के कारण प्रेम की प्रगाढ़ता ओर भी 
बढ़ ज्ञाती है । 


अब विचारणीय बात यह रह गई कि क्या प्रेम फी उत्पत्ति किसी अनि- 
वंचनीय फारण से होती है ? भवभूति की दृष्टि में चक्षु, श्रवण, अ्रनुमित प्रीति 
आदि से सच्चे प्रेम का कोई संबंध नहीं है। श्र्थात्‌ प्रेम के लिये किसी बाह्म 


१, या दोहतेइ्वहनने मथनोपलेप-- 
प्रेह्ञ झ्ुना मंरदितोच्षणम।जैनादौ । 
गायन्ति चेनमनुरतक्तधियो5श्रुकण्स्ो 
पन्यातजल्षिय बरक्रमचित्तयाना: ॥ 
“>अआीमदभागबत्त १०॥४४।१५ 
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निमिच की अपेक्षा नहीं है। भवश्ूति के उक्त कथन में जन्मांतर अनुभव से 
जनित उस संस्कार की ध्वनि निकलती है, जो सच्चे प्रेम का मूल' कारण माना 
जाता है। इसी भारतीय विश्वास का उल्लेख गोस्वामी जी ने मानस में 'प्रीति 
पुरातन लखे थम कोई? कहकर किया है। कालिदास ने “अभिज्ञान शाकुंतल”? 
में जन्‍्मांतर संबंधों की ओर संकेत करते हुए लिखा है-- 


रम्याशि वीक्ष्य मधुरांश्व निशम्ब'शब्दान्‌ 
पयुत्सतकी भवति यत्मुखितोडपि जनन्‍्तुः । 
तच्चेतता. स्मरति नचूनमबोधपूवम्‌ 
भावस्थिराणि जननांतर  सौह्ृदानि ॥ 
“अमभिन्नान शाकुंतल, ४।२ 


किंतु आज का बोड्धिक युग जन्मांतर संबंध में विश्वास नहीं करता। प्रेस 
के कारणों को श्रनिवंचनीय या जन्मांतर के सौहाद से उद्भूत बतलाना एक 
आदशवादी सिद्धांत कहा जायगा। किसी स्त्री पुरुष का अ्रकस्मात्‌ प्रशय- 
बंधन में ग्राबद्ध हो जाना कथित सामान्निक मर्यादा के मेल में नहीं बेठता | 
इसी मर्यादा की रक्षा के लिये प्रेम के मूल में मी जन्‍्मांतर संबंधों को ला 
खड़ा किया गया है। निश्चय ही स्त्री पुरुष के प्रेमोत्पादन में शारीरिक सौंदर्य 
की प्रमुखता स्वीकार फरनी पड़ेगी लेकिन प्रेम फी परिपक्वता के लिये, जैसा 
पहले कहा जा खुका है; प्रेमियों के बीच मन ओर श्रात्मा का तादात्य अनि- 
बाय है। ऐसा होने पर ही प्रेम उपचार निरपेक्ष हो सकता है। 


५८3 “ 
ग्रेथ की यनोवज्ञाधिक व्याख्या 


मनोविज्ञान की दृष्टि में प्रेम की व्याख्या फा काय बड़ा दुरूह ओर 
विवादप्रस्त है | अनेक भावों ओर मनोबृतियों के संबंध में स्वयं मनोवैजशञानिर्की 
में मतेक्य नहीं है। इससे कार्य की जटिलता और भी बढ़ जाती है। 
मनोवैज्ञानिकों ने प्रेम फो प्रायः संवेग ( इमोशन ) के अंतर्गत रखा है । 
मैकड्ूगल प्रेम फो आनंद (ज्वाय ) के अंतगत मानता है और इसे 
( डिराइव्ड इमोशन ) की संज्ञा देता दें) | डा० भगवानदास प्रेम, घृशा 
आदि को प्राथमिक संवेग के नाम से अभिहित करते हैँ । डेसकार्टीज 
( ॥2९508768 ) स्िनोजा ( 5078059 ) आदि ने प्र म फो संवेग की 
श्रेणी में रखा है। उडवथ ने अ्रपने प्रसिद्ध अंथ साइकोलाजी में स्नेह, मे म, 
आनंद श्ादि पर भी चलते ढंग से विचार किया है श्र उसकी दृष्टि में भी 
प्रम संवेग ही है। गिल्मर तथा उसके अन्य अमेरीकी साथियों का कथन 
है कि मनोवैज्ञानिक अथ में स्नेह ओर प्रेम को संवेग फटा स्वथा संदिग्ध 
है, लेकिन परंपरा से वे संवेग के अर्थ में प्रयुक्त होते जाते हैं। बहुत सी 
परिस्थितियों में इनमें संवेगात्मक अआ्राविग नहीं रहता । कभी कभी उचेजनात्मफक 
होने की जगह वे शांत दिखाई पड़ते हैं3 | 
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प्रोसवाल्ड ने स्पष्ट शब्दों में कह है फि सामान्यतया प्रेम फो भाव कहा 
८6 हा भ्र्‌ ५२ हे ७ 
जाता है किन्तु यहः कथन ठीक नहीं है। यह ठीफ है कि इसमें भावात्मक 
तत्व प्रचुर मात्रा में विद्यमान रहता है पर यह तत्व प्रेम का एक अंश मात्र 
है और वह भी अनिवाय अंश नहीं है? । 


उपयुक्त विरोधी संमतियों की संगति ढूँढ़ने के लिए. संबेग दी विस्तृत 
विवेचना अपेक्षित है। मगद्भगल ने प्राथमिक संवेगों की चर्चा करते हुए 
लिखा है कि प्राथमिक भाव सहज प्रद्ृत्तियों की फायशीलता के संकेत चिह्न 
हैं। ये ग्रवृत्तियाँ दूसरे व्यक्ति में मी तदूवत संवेग उत्पन्न करने की उत्तेजना 
पैदा करती हैं। ये संवेगात्मक गुण आश्रय की संवेगात्मक चेश्टा्शरों का संकेत 
करते हुए यह भी बतलाते हैं कि वह किस ढंग का काय करने की विवश हो 
रहा है* | दूसरे प्रसिद्ध मनोवैज्ञानिक उडवथ ने संवेग की परिभाषा लिखते 
हुए कहा है--संवेग अनुभूति की उ ेजनापूर्ण अवस्था है। व्यक्ति विशेष 
में यह इसी प्रकार उत्पन्न होता है । यह मांसपेशियों और गिल्टियों की 
आंदोलित ( डिस्टबूड ) क्रियाशीलता दै। तटस्थ प्र क्षुक को संवेग का यही 
बाह्य रू दिस्‍्थई पड़ता है? । मुन्न, पी० थी० युंग आदि मनोवैज्ञानिकों 
ने भी संवेग के संबंध में इसी प्रकार के विचार व्यक्त किए, हैं। 


टठमावात005 ०90 ॥76८000 (बट 78 प06800 7800४४ 0६ (98४ 0076४ 
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उपयुक्त परिभाषाओं के आधार पर संवेगात्मक स्थिति के संबंध में 
निम्नलिखित निष्कर्ष निकाले जा सकते हैं--- 


१--आश्रय के मन में एफ क्रियाशील श्रव॒ुभूति उस्नन्न होती है। 


२--वह आश्रय की प्राकृतिक मानसिक अवस्था को एक विशेष दिशा 
वी ओर उचेजित कर देती है। 


३--शारीरिक अवयवों में मी एक विशेष परिवर्तन उपस्थित हो जाता 
है। ( संस्कृत के आलंकारिकों ने इसी को श्रनुभाव कह है) । 


संवेग की विशेषताओं को देखते हुए प्र म फी इस कोटि में नहीं रखा 
जा सफता | संवेग प्रत्येक स्थिति में एक ही प्रकार का परिबतन उपस्थित 
करता है, लेकिन प्रेम विभिन्न परिस्थितियों में भिन्न मिन्न शारीरिक और 
मानसिक परिवतंन प्रस्तुत करता दे। इसलिए शैंढ ने प्रेम को संवेग नहीं 
माना है। प्रेम को उसने स्थायीमाव (सेंटीमेंट ) की श्रेणी में रखा दे । 
स्थायीमाव ( सेंटीमेंट ) से शैंड का तात्यय है संवेगात्मक प्रकृति की एक 
पद्धति ( ए. सिस्टम, आफ इसोशनल डिसपोज्नीशन )। संवेग वास्तविक 
अनुभूति है और स्थायीमाव ( सेंटीमेंड ) वह प्रकृति है जिससे अनुभूतियां 
आविर्भूत होती हैं। रिबट ने वासना (पैशन ) फो शैंड के स्थायीमाव 
( सेंटीमेंट ) के श्रथ में ही प्रयुक्त किया है, लेकिन दोनों की परिभाषाओं में 
काफी श्रंतर है। रिबट वासना को एक सघन ओर दीघध संवेग मानता है | 
साधारणुतः रिचट का यह पारिमापिक शब्द मनोवेशानिकों फो मान्य 


नहीं हुआ । 


मनोवैज्ञानि्कों श्रोर दाशनिकों की बोद्धिक परिभाषाओ्ं ओर विश्लेपणों 
को छोड़कर शैंड ने साहित्यकारों की क्षतियों में उलछ्िखित प्र मप्रसंगों के 
श्राघार पर प्रेम फा स्वरूप स्पष्ट करने का प्रयास किया है। उसका कहना 
है कि ये साहित्यकार जो इस श्रर्थ में, अधिक बड़े मनोवेजश्ञानिक हैं, वे 
मनोवैज्ञानिकों और दाशंनिकों के तकों का समथन करते नहीं पाए जाते । 
उनके वर्शनों के आधार पर इम इस निष्कर्ष पर पहुंचते हैं कि प्रेस विभिन्न 
समयीों में विभिन्न संवेगात्मक क्रियाश्रों से शुज्रता है। इनके श्रतिरिक्त उसमें 
शोर भी अनेक ऐसे उपादानों फा स॑निवेश देखा गया दे चिनका अनुसंधान 


१११ प्रेम का स्वरूप 


अमी तक नहीं हो पाया है" | शैंड' ने अपने विद्धांत को पुष्ट करने के लिए 
चासर, कालरिज और स्विफ्ट की रचनाओं से कुछ अंश उद्धत किए हैं । 
स्विफ्ट के उद्धरण का अ्रभिप्राय है कि हम लोग प्रेम को एक वासना क्यों 
कहते हैं जब कि इसमें अनेक वासमाओं का मिश्रण हैं। इसमें दुख सुख, 
आशा निराशा, आनंद क्लेश सभी प्रकार की अनुभूतियों सम्मिलित हैं* । 
दूसरे शब्दों में कहा जा सकता है कि स्विफ्ट प्रेम को केवल एक संवेग 
( सिंगल इमोशन ) नहीं मानता | उसने प्र स में सुख, दुःख, आशा ओर 
भय ये चार संवेग संनिविष्ट किए हैं | 


स्पेन्सर ने अन्य मनोवेशानिकों की अपेज्षा प्रेम की अधिक संगत व्याख्या 
की है। वह प्रेम फो संप्तक्त भावानुभूति ( कंगर्ंड' फीलिंग ) की संज्ञा देता 
है ओर इसलिये वह इसे सभी भावों में सर्वाधिक शक्तिशाली मानता है? । 
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उसके मतानुसार इसमें नो तत्व संमिलित ई--योन-प्रद्कंचि, स्नेह ( अफे- 
क्शन ), प्रशंसा, आदर, श्रात्मस्वीकृति, आत्मसंमान, अपना बना लेने 
का आनंद ( प्लेज़र आफ पोज़ेसन ) स्वच्छुंदता की भावना और गहरी 
सहानुभूति । शैंड स्पेंसर द्वारा निर्दिष्ट इन तत्वों की प्रशंसा करते हुए भी 
उसकी उपपत्ति फो पिद्धांततः स्वीकार नहीं करता । उसका कहना है कि सम्दक्त 
भाव का सिद्धांत भी एक ही भाव ( सिंगिल इमोशन ) का सिद्धांत है। शैंड 
के मतानुसार स्पेंसर इसे संबेगों की एक पद्धति नहीं मानता; यहीं पर उसका 
सिद्धांत चुटिपूर्ण हो जाता है। संपृक्त संवेग सभी स्थान, समय और परि- 
स्थितियों में एक ही तरदह्द से क्रियाशील होता है। परंतु प्रेम विभिन्न परि- 
स्थियों में भिन्न भिन्न प्रकृति अहणु करता हे। परिस्थितियाँ के श्रनुरूप उसकी 
संवेगात्मक क्रियाश्रों में भी परिवतन होता है । एक विशेष परिस्थिति में 
प्रेम में कई संवेग संपक्त दिखाई पड़ते हैं, किंतु प्रायः परिस्थितियों की 
विभिन्नता के कारण उसमें भिन्न भिन्न संवेग संनिबिष्ट प्रतीत होते हैं। प्रिय 
की उपस्थिति में प्रेम कितना उल्लासपू्ण ओर आान॑ंदसय दिखाई देता है 
तथा उसकी अवुपस्थिति में कितना वेदनापू्ण ओर विषादमय" । स्मृति, 
गुणुकथन थ्रादि मानसिक दशाओं में प्रेमी कभी झराशा और कभी भीषण 
निराशासे श्रोतप्रीत हो उठता है। इसलिये शेंड ने इसे वह पद्धति माना 
है जिसमें अनेक प्रकार के संवेंग गुफित रहते हैं | 
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प्रसिद्ध मनोवेज्ञानिक ऋायड मूलप्रदृत्ति काम ( 965 7809700८8 ) को 
जीवन की मूलब्ति मानता है। उसके मतानुसार दमित कामवासना ही 
प्रेम का विविध रूप घारण करती है। यह दमित काम अनेक प्रकार की 
कुंठाओं का जनक है ओर साहित्य इन्हीं कुंठाओं की अ्रभिव्यक्ति | वह 
साहित्य आदि कलाशों को काम का ही उन्नयन मानता है। फ्रायड ने प्रेस 
को इसी दृष्टिकोण से परखा है। पर फ्रायड का सिद्धांत आंशिक रूप में ही 
सच है । 

ऊपर के समस्त विश्लेषणों के आधार पर कहा जा सकता है कि शेंड के 
विचार सर्वाधिक तकपू्ण ओर गंभीर हैं। उसके विवेचन में ओसवाल्ड' 
गिल्मर आदि सभी मनोवेज्ञानिफों की शंकाशों का प्रायः समाधान मिल 
जाता है | 


च 
प्रेम की सामाजिक व्य|ख्या 


हमारे समाज में प्रेम की समस्या किसी न किसी रूप में बराबर बनी 
रही | धार्मिक, आर्थिक ओर राजनोतिक परिस्थितियों के बदलने से प्रेम के 
स्वरूप में भी परिवर्तन हुआ और उसके संबंध भ॑ नई समस्याएँ खड़ी हुईं । 
इन्हीं कारणों से एक देशकाल के साहित्य में प्रेम के विशेष रूपों फा चित्रण 
हुआ है। समाज ओर ध्रेम के संबंधों को देखते हुए प्रेम के संबंध में मुख्य 
रूप से तीन प्रफार की विचारघाराएं प्रचलित हँ-- 

१-शाश्वतवादी विचारधारा २-विकासवादी विचारघारों ३-साम्यवादी 
विचारधारा | 


शाश्वतवादी विचारधारा के समथकों का कहना हे कि प्रेम का स्वरूप 
चिरंतन, सनातन और शाश्वत है। किसी प्रकार की सामाजिक उथलपुथत्र 
का प्रभाव प्रेम पर नहीं पढ़ता | सपट्टि के आदि थुग भें मनुष्य के मन में जिस 
रागतत्व का उदय हुआ था, वह अब भी उसी रूप में बना हुआ है। क्रोध, 
उत्साह और हास आदि मनोविकार्स या भावों के आलंबनों के परिवततन की 
बात तो इस विचारधारा के लोग स्वीकार कर छेते हैं किंतु प्रेम में किसी प्रकार 
के परिवतन की बात उन्हें मान्य नहीं है । 


विकासवादी विचारधारा के अचुयावियों का विचार है कि सूष्ठि के 
आदिम युग में केवल मिथुनत्य को सइज परत्ति ही वर्तमान थी | इस विकास- 
बाद का समथन करते हुए! वाल्टेबर ने अपने पंव 'फिलासाफिकल डिक्शन! में 
कहा दै कि मनुष्य में किसी वस्तु में पूण ता के आने की प्रदूचि प्रकृतिप्रदत्त 
है | उराफी इस प्रवृत्ति ने ही प्रेम में पूणता के आने की दृष्टि से, उसे एक 


श्श्षू प्रेम का स्वरूप 


आदशवादी भूमि पर प्रतिष्ठित किया । फोरेल ने 'सेक्स क्वेश्रन? में लिखा है 
कि प्रेम आदिम अ्रथ में योन प्रवृत्ति ही है । जब इस योन प्रज्गनचि का मार्ग- 
निर्देशन मन ओर आत्मा द्वारा होने लगता है तब उसे प्रेम की संज्ञा प्राप्त 
होती है। आदिम काल में भनुष्य पशुओं की भाँति समुदाय में रहा करता 
था । उसमें भी पश्चश्नों की माँति आहार, निद्रा, मय, सेथुन आदि की सहज 
प्रत्नचि वतमान थी | जब मनुष्य आखेट की आदिम अवस्था पार कर क्ृपि- 
युग में आया ओर उसके पास व्यक्तिगत संपत्ति भी हो गई तब बेयक्तिक्ष प्रेम 
का आविर्भाव हुआ । इस युग में यद्यपि प्रेमसंबंध स्थापित करने में भाव 
ओर बुद्धि ने भी थोड़ा बहुत योगदान किया फिर भी उस समय सहज 
योन भावना की ही प्रधानता रही । बाइजिल में जेकब की प्रेम कशली में 
थौन भावना का उभार ही अषिक दिखाई पड़ता है। राजा ययाति की 
वेदिक कहानी में भी योन भावना का ही प्राधान्य है । 


साम्यवादी विचारधारा के अनुसार प्रेम अन्य वस्तुशों की भाँति परि- 
वतनशील है | फाडवेल ने इसे सामाजिक संबंधों से संबद्ध भावात्मक तत्व 
कहा है | सभी भाषाओं में यह शब्द दुहरे अ्र्थों में प्रयुक्त होता है। इससे 
फाम और सामाजिक श्रावेग दोनो अरथ निकलते हैं। दो शरीरघारी प्राणी 
प्रेम के बंधनों में बँघते हैं, दोनों एक साथ रहना चाहते हैं | इसके अनंतर वे 
समाज की श्रार्थिक इकाई के रूप में क्रियाशील होते हैं । सामान्यत३ यह कहा 
जाता है कि सामाजिक और आर्थिक उत्पादन के पूर्व ही यौन प्रेम का आविर्भाव 
हो गया था। लेकिन भोजन को जीवित पदार्थां में परिवर्तित करनेबाली 
प्रक्रिया ( मेटाबोलिज्म ), जो आर्थिक उत्पादन का प्रारंभिक रूप है, प्रेम के 
पहले ही प्रादुभूत होती है | इस तरह प्राशिशासत्रीय श्राधार पर वह आर्थिक 
उत्पादन को प्रेम से प्रथम उद्भूत वस्तु मानता है और प्रेम को इस प्रक्रिया 
से आविभूंत तत्व स्वीकार करता है। यही प्रक्रिया स्त्री पुरुष को यौनउंबंधों 
में, व्यक्ति व्यक्ति फो पारस्परिक मेत्री में, पिता पुत्र को वात्सल्य में अनुबद्ध' 
करती है। अतः उसकी दृष्टि में योन प्रेम परिष्कृत आर्थिक संबंधों के अति- 
रिक्त और कुछ नहीं है | 

फ्रायड योन प्रेम को मूलतः संकीण ओर आत्मकेंद्रित कहता है, उसके 
मतानुसार इसका उन्नयन, शआत्मबलिदान, त्याग, परोपकार, देशप्रेम श्रादि 
में परिणत होता है। किंतु काडवेल को यह सिद्धांत मान्य नहीं है। उसका 
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कहना है कि त्याग अपने श्रादिम ओर मूल रूप में भोजन को जीवित पदार्थों 
में परिवर्तित करनेवाली वस्तु ( मेथाब्रोलिज्म ) की आर्थिक प्रक्रिया का श्रंग 
है और यह कामभावना से संबद्ध नहीं हे ओर स्वयं कामभावना 
सामाजिक आर्थिक संबंधों का परवर्ती विकास है। सामाजिक आर्थिक संबंधों 
से उत्तन्न होकर कालांतर में यह भावना बुहत्तर सामाजिक आयिक संबंधों को 
शोर मुड़ती है? । 

प्रेम की व्याख्या के लिये काइवेल ने मुख्य रूप से प्राशिशासत्र और 
वशासत्र को आधार माना हे। लेकिन मोजन को जीवित पदायथों में परिवर्तित 
करने वाली प्रक्रिया को आर्थिक उत्मादन का मूल स्वीकार करना दूर की 
कोड़ी ले आने के प्रयास से अधिक नहीं है। प्रेमसंबंधी साम्यवादी व्याख्या 
को केवल इस रूप में ही स्वीकार किया जा सकता दे कि सामाज्ञिक श्रार्थिक 
संबंधों के कारणा प्रेम के बाह्यरूप में बराबर परिवतंन होता रहा है और 
कालविशेष में अ्रथप्रभुओं के अनुकूल ही प्रेम के मूल्यों और स्वरूपों का भी 
बहुत कुछ निर्धारण होता आया है | 
निषकर्प-- 

१--यद्यपि शारीरिक सौंदय प्रेम का मूलाघार है फिर भी सच्चे प्रेम में 
प्रिय और प्रेमी के मन, शरीर और आत्मा के बीच पूर्ण तादात्म्य होता है। 

२--सच्चे प्रेम को बाह्य उपचारों की अ्रपेक्षा नहीं होती | 

३--सनोवेशानिक दृष्टि से प्रेम संवेगों की एक ऐसी पद्धति है जिसमें 
कई प्रकार के संवेग' संन्निविष्ट होते हैं। इसे न तो एफ संवेग ( सिंगिल 
इमोशन ) कह्दा जा सकता है ओर न संप्रक्त संवेग ( कंपाउंड इमोशन ) । 

४-सामाजिक दृष्टि से विचार करने पर नए सामाजिक परिवेश में प्रेम 
संबंधी दृशष्टिकोश में बराबर परिवर्तन देखा गया है । 


१, विस्तार के लिये देखिए---स्टडीज इन डाइईंग कल्चर! भें काडवेल का 'लव' पर 
निबन्ध | 


छ 
शंग्रार रस और ग्रेम 


साहित्य दपणुकार ने &ंगार की व्याख्या करते हुए लिखा है कि कामदेव 
के उद्भेद को अंग कहते हैं. और इसके आगमन के हेतु उत्तम-प्रकृति-प्राय 
रस को श्रृंगार कहा जाता है| परस्री तथा अनुरागशन्य वेश्या फो छोड़ कर 
झनन्‍्य नायिकाएँ तथा दक्षिण आदि नायक इस रस के आलंबन विभाव माने 
जाते हैं | घंद्रमा, चंदन, प्रमर शआ्रादि इसके उद्दीपन विभाव होते हैं। 
अनुरागपूर्ण भ्ुकुटि मंग ओर कटाक्ष आ्रादि इसके अनुभाव होते हैं | उम्रता, 
मरणु, आलस्य ओर जुगुप्सा को छोड़कर अ्रन्य निवंदादि इसके संचारी भाव 
होते हैं ।* ंगार की यह व्याख्या प्रायः सबमान्य है । 


लेकिन 'मन्मथोद्मेद! या कामोद्दीपन के सामान्य श्रर्थ को लेकर एक 
प्रश्न उत्पन्न होता है कि क्या अंगार रस का्मोद्दीपन मात्र है ? भरत ने बहुत 
पहले शआंगार का महत्व प्रतिपादित करते हुए लिखा है कि “यहत्किंचिछोके 
श॒विर्म ध्यमुजल दर्शनीयं वा तच्छुज्ञोरेशोपमीयते” अर्थात्‌ जो कुछ उत्तम, 


१, खूड़" हि मन्मथौीदूभेदस्तदागमनहेतुकः । 
उत्तमप्रकृतिप्रायो रस: खद्गार रष्यते ॥ १८१ ॥ 
परोढा वर्जयित्वा तु वेश्यां चाननुरागिणीम्‌ । 
आलम्बनं नायिका: स्थुदंक्षियाद्याश्व नायका :॥ १८४ 
चन्द्रचन्दनरोलम्बरुताअुद्दीपन॑ मतम्‌ । 
अ-विज्ञेप-कठाक्षादिरनुभावः प्रकी तित: ॥ १८५ ॥ 
त्यक्तवों ग्रयमरणालस्यजुग॒प्सा व्यभिचारिणः ॥ १८६ ॥ 
--साहित्यदर्पण, शालिग्राम-विमला हिन्दी व्याख्या २ वृत्ति तृ० परिच्छेद । 
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पवित्र, उज्ज्वल और दशनीय है उसी का नाम श्ृंगार रस हे। 'मन्मथोद्मेद? 
को उत्तम, पवित्र, शुचि आदि न मानना भारतीय परंपरा के अनुकूल नहीं है। 
सर विलियम जोन्स जैसे पाश्चात्य विद्वानों का कथन है कि भारतीय शास््रकारों 
ने किसी प्राकृतिक धम को गर्हित नहीं कहा है। इस तरह की विशेषताओं से 
उनकी समस्त रचनाएँ भरी पड़ी है और उन्हें कभां भी अनेतिक नहीं माना 
गया ।” साहित्यदपशकार ने “कामोद्रेक' को भारतीय परंपरा के अ्रनुकूल अर्थ 
में ही गद्दीत किया है। उन्होंने परसख्री ओर अनुशगश्चून्य वेस्या फो इसका 
आरलंबन न मानकर इसे मर्यादित भी कर दिया है। नायिका की परपुरुष में 
अनुरक्ति रसाभास मानी गईं क्योंकि इससे सामाजिफ श्रोचित्य का उल्लंघन 
होता है | इसी प्रकार मुनि-गुरु-पत्नी-गत रति, बहुनायक विपयारति, अनु मय- 
निष्ठ रति, प्रतिनायकनिष्टरति, अधमपात्र ओर तियंग्योनिगत रति अ्रनोचित्य के 
घेरे के भीतर आरती है। अभिनवशुप्तपादाचार्य के मत से बह एकनिछ रति भी, 
जो आगे घखलकर उभयनिष्ठ हो जाती है, रसाभास के भीतर ही श्राती है । 


“ंगार की उपयुक्त व्याख्या में आभिजात्य की जो गंध थाती है उसका 
कारण यह है कि अ्धम जनों या अनुचित सामाजिक संबंधों के प्रवर्तकों के 
साथ सहुदय सामाजिक अपना साधारणीकरण नहीं कर सकता जो भारतीय 
रस सिद्धांत की पहली शर्ते हैं। यह शंगार केबल उत्तम प्रकृत्ति के व्यक्तियों 
( झमिजात वर्ग ) का आख्ाद्य है| इसीलिए इसको “अनित्यः और 'ऋच्रित? 
कहा गया है | नीच जातियों ( जिन्हें विश्वनाथ ने श्रधम पात्र की संज्ञा दी 
है ) फी रति' को <ंगार के क्षेत्र से बहिष्कृूत करना समाजशाज्रीय हृष्टि से 


९, 46 8९८78 06ए67 ६0 ॥28ए५ दाद4ढते उचा0 ए]5 22808 5 06 क्ाततंछ 
788880078 ॥॥90 ब्वाएमिंएए मशपाओंं ठपाँते 88 5608ए० 
4950678, & अधइएबि2/ए- फ्रंट थाएबतद७ थी! पीदाए ऋणाएंएह8, 
9६ 48 9 9:00 6६ पद तेबफएएरए पा (एर्ह 770:45, 

“ाओिए8, ४7, इचड वात रिलोक्यटत ४०0 8200ंटाए, 945 के पूृ० ८३ से 
इदूघून । 

२. साहित्य दर्पण में भील दंपति के रतिवर्णन की रसाभझास के गंतगत रखा 
गया है । 

““साह्ित्यदपण ( शालिग्राम ) ० १७४ | 


११६ प्रेम का स्वरूष 


उनके बाह्य जीवन की अरप्यतामूलक प्रदुत्ति का मी सूचक है। नायक 
नाथिकाशों की फोटियाँ भी उच्चवर्गीय सनोंद्ति का ही परिचय देती हैं | 


प्रेम के क्षेत्र में इस प्रकार का विधि निषेच नहीं है । उसके मूल में मी 
“भमनोनुकूललेष्वर्थंषु सुख संवेदनम? रति ही दे जो फ्रायड का लिविडों अर्थात्‌ 
काम का मूल प्ररक तत्व है | इसकी व्यापक सीमा में छंगार का समावेश हो 
जाता है | आंगार का टाइप” उमयनिष्ठ प्रेममी प्रेम ही है। लेकिन प्रेम 
का उमयनिष्ठ होना आवश्यक नहीं है, यह अनुभवनिष्ठ मी होता है | भील 
भीलिनी के प्रेम और राजकुमार और राजकुमारी के प्रेम में कोई तात्विक 
अंतर नहीं है। अन्य नायकनिष्ठ रति को भी प्रेम के क्षेत्र से निष्कासित नहीं 
क्रिया जा सकता | 


श्रृंगाररसख फी सीमाओं पर आझलंकारिकों की दृष्टि न गई हो, ऐसी बात 
नहीं है। हरिपाल ने श्रपने 'संगीत सुधाकर” में शंगार के अतिरिक्त संभोग 
ओर विप्रलंभ दो एथक रस माने हैं| उसके मतानुसार यदि डंगार उत्तम 
प्रकृति के व्यक्तियों का रस है तो सामान्य व्यक्तियों में भी एक प्रकार का 
श्रृंगार होता है। ग्राचीनकाल के शाह्मकारों ने पशु पक्षी आदि के प्रेम को 
रसाभास माना है। लेकिन जिस प्रेम में दंपति पारस्परिक आनंद का अनुभव 
करते हैं. वह उचम प्रकृति के अभिजातवर्ग, सामान्य प्रकृति के साघारणवर्ग 
तथा पशुपक्षी आदि में समान रूप से विद्यमान रहता है। इसीलिए उत्तम 
प्रकृति के व्यक्तियों से इतर प्राशियों में जो प्रेम पाया जाता है उसे शंगारा- 
भास कहना आवश्यक नहीं है। इसे संभोग” की पथक संशा दी जानी 
जाहिए. । उसका कहना दै कि शंगार और संभोग की प्रकृति खुखात्मक है 
और विप्रलंभ एक अलग रस है। यदि शृंगार शचि और उज्ज्वल है तो 
विप्रलंभ मलिम | विप्रलंभ झौर शंगार संभोग में जन्यजनक संबंध होने पर 
भी दोनों को एक नहीं माना जा सकता | वीर और भयानक दो विभिन्न रस 
हैं, इनमें पहले से वुसरा प्रादुभूत होता है। फिर भी दोनों की हथक थक 
कोटियाँ हैं । ऐसी स्थिति में विप्रलंभ को &ंगार और संभोग से प्थक क्यों न 
माना जाय ? उसने आंगार का स्थायी भाव आह्वाद, संभोग का रति और 
विप्रलंध का अरति माना है। अरति दस भाव दशाओं की एक अवस्था 
विशेष हो सकती है, पर वह स्वयं मूल मानसिक अवस्था नहीं है। विप्रलंभ 
में रति भाव की एक ज्ञीण अवस्था वर्तमान रहती है। ऐसा न स्वीकार फरने 
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पर विप्रलंभ श्र करुण में फोई अंतर नहीं रह जायगा" | बाद के आचार्यो 
ने विप्रलंध को <ंगार से प्रथक्‌ नहीं स्वीकार किया । 


हरिपाल के स्वर में वर मिलाते हुए विद्याघर ने अपनी 'एकावली' में 
वियग्योभिगत रति को भी रसाभास नहीं माना हे। उसका कहता है कि 
तियंग्योनि में कलाकीशल का जो अभाव तथा विमावादि के ज्ञान फा जो 
आभास दिखाई पड़ता है वह रसाभास का द्योतक नहीं दे | रस की प्रतीति के 
लिए विभावादि का श्ञान नहीं केवल रस का प्रतीतत्व दही पर्यात है। कुमार- 
स्वामी ने प्रतापरुद्रीय की ज्याख्या में इस मत के प्रतिपादन में 'एकावली? का 
विचार उद्धृत किया है ।* 


शिंगमूपाल, जो प्रतिष्ठित मत के श्रन॒वर्ती हैं, एकावलीकार के मत से 
सहमत नहीं हैं | रसाण॒व सुघाकर के द्विवीय विलास में उन्होंने विद्याघर की 
मान्यता का विरोध किया है | शिंगभूपाल अनीचित्य की दो फोटियोँ मानते 
हं-असत्यत्व और अयोग्यत्वय | वस्तु ( तृश, लता, हुम आदि प्राकृतिक 
पदार्थ ) गत रति वर्शान में असत्यत्व ओर तियग्योनि तथा ऋृषमनिष्ठ रति में 
अयोग्यत्व बतलाकर वे उन्हें रताभास के अंतगत स्वीकार फरते हैं ।३ इधर 
प्राशिशास्रीय ( वाइलाजी ) श्राधार पर पश्च पत्तियों में भी प्रेम भाव की सचा 
स्वीकार फी जाने लगी है | अ्रतः रस की दृष्टि से काव्य में उसकी प्रेम वणना 


पर पुनरविचार किया जाना चाहिए | 


जो हो सामान्यतः तियग्योनि और अधम व्यक्ति निए रति को श्रृंगार 
रस में स्वीकृत नहीं किया गया, लेफिन प्रेम अपनी व्यापक सीमा भें इमफों 


१. राघवत्त बी०-दि नंबर आफ रसास, १६४० प० १४५०-४६ । 

२, “अन्न तिरश्षीः पारावतयोी: कलाकोशलामावंन तदीयखंगारस्य विभावादिपरिपूर्स्य- 
भावात्‌ आमासत्व॑ व्ष्टन्यमू । रस एवायं नाभास इति केचित्‌ | तदुत्त॑ विशया- 
धरण--विभावादिसंभवी हि रस अति अयोजकः, न विभावादिशानम। ततक्ष 
तिरअश्षामस्त्येव रस: ।? 

“रामवन, वी०-वही ४० १४८ से उद्भूत । 


३, रसाणंव घुघाकर, गणपति शास्ी संस्करण १६१६ पृ० २०६-७ | 
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समेठ लेता है। फिर भी मानवीय प्रेम ओर पद्म पत्तियों के प्रेम में पर्याप्त 
अंतर है। पौश्मु पक्षियों में कुछ तो ऐसे होते हैं जो केवल काम की भूख 
( सेक्सुश्रल एपीटाइट ) की तृप्ति के लिए स्वच्छुंद विहार किया करते हैं 
और कुछ एक बार अपनी जीवन संगिनी फो सवंदा के लिए, चुन लेते हैं । 
ऐसे पशुओं में मानवीय आकार के पशुओं ( ऐंथाप्वायड एनिमल्स ) का 
नाम लिया जाता है। ये फिर दूसरे मादा पश्ञ की ओर आक्ृष्ट नहीं होतें। 
बुशमेन नाम की आदिम जाति के संबंध में भी यही बात कही जाती है। इन 
मानवीय प्राणियों की इन आदतों को रसेल ने मानवीय मस्तिष्क की विचि- 
त्रता फहा है।? इन पश्च पक्षियों ओर कुछ आदिम जातियों के उदाहरणों को 
सामान्य मानव जाति पर लागू नहीं किया जा सकता। सामान्यत; प्रेम को न 
तो शारीरिक भूख कद्दा जा सकता है और न मुल प्रबृत्तियों से परिचालित 
फोई विशेष श्रवस्था | पीछे इसका विस्तृत विवेचन करते समय इसे मन, 
झात्मा ओर शरीर का तादात्म्य कहा गया है। यदि यह तादात््य संभव न 
हो ओर एक पक्ष में ही इस तादात्म्पर की पूर्ण ललक दिखाई पड़े तो भी इसे 
प्रेम ही कहा जायगा । 


श्वृंगाररस और प्रेम की एक दूसरी विभाजक रेखा को समझने के लिए 
भावानुभूति और रखानुमूति के अंतर को भी समझना होगा। सामान्यतः 
भावानुभूति और रखानुभूति में केवल मात्रा का 

- भाव ओर रस अंतर है क्योंकि गहरी भावानुभूति ही रसदशा में 
परिणत होती है। भावानुभूति को प्रत्यक्षानुभूति 

भी कहा जा सकता है। स्टाउट नेश भावों की जिन छु। ओर ड्रेवर* 
ने पाँच विशेषताओं का उल्लेख किया है, उनसे प्रत्यय बोध या भाव 
के आलंबन या विषय के श्रस्तित्व की बात अनिवाय रूप से स्वीकार करनी 
पड़ती है। वास्तविक जीवन में ही जब ये भाव अपनी पूरी प्रगाढ़ता में 
दिखाई पड़ें तब क्या उन्हें रसानुभूति की कोटि में रखा जा सकता है ? क्‍या 
दुष्यंत और शकुंतला का फरण्वाश्रम में अंकुरित प्रेम अपनी सांद्र अवस्था में 


१,  भेरेज एंड भारेल्स, प० १०६ । 
२, मैनुश्॒ल आफ साइकीलाजी पृ० '४०४-४०६ | 
३, इंसटिक्ट इन मैन परु० १शु८-५६ । 
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रसदशा को प्राप्त माना जा सकता है १ यदि इस प्रेम को दृष्यंत ओर शक्त॑- 
तला तक ही सीमित रखें और साधारणीकरण के प्रश्न को थोड़ी देर के 
लिए. छोड़ दें तो कया इसे रसावस्था की संशा नहीं दी जा सकती १ मानना 
होगा कि दुष्यंत ओर शकुंतला का प्रेम श्रपनी चरमावस्था में रसानुभूति से 
भिन्न नहीं है। यहीं पर स्रभावत3 भरत सूत्र के प्रथम व्याख्याता लोक की' 
याद था जाती है | लोलट ने रस की स्थिति ऐतिहासिक राम सीता में मानी 
है झर्थात्‌ वह रस की स्थिति मूल नायक नायिका में मानता है। जहाँ तक 
काव्यगत रखानुभूति की प्रक्रिया और विषयवस्तु की सीमा का प्रश्न हैं, 
उसका मत जुटिपूण अ्रवश्य हे लेकिन मूल नायक नायिका में रस की स्थिति 
को स्वीकार करना सवथा और अमनोवेज्ञानिक नहीं फह्ाा जा सकता | 


साधारणतः कट्दा जाता है कि काव्य के पढ़ने या नाटक के देखने से जो 
भावानुभूति जागरित होती है वही काव्यानुभूति या रसानुभूति है। काव्यानुभूति 
प्रत्यक्षानुभूति की अपेक्षा श्रधिक परिष्कृत और संयमपूर्ण होती है। लेकिन इस 
तरह के स्थूल अंतर से न तो हमारा अभीश्ट सिद्ध होता है और न मावानुभूति 
ओर रखानुभूति का तकसंगत ओर मनोवेश्ञानिक पार्थकय हो पाता है। जिस 
प्रत्यक्षानुभूति की चचा ऊपर की गई है बह व्यक्ति त्रिशेष की अनुभूति सीमा 
को नहीं तोड़ पाती अर्थात्‌ वह अ्तिशय वेयक्तिक है। अमिनवगुस ने रस 
की स्थिति फो सामाजिक में मान कर इसे व्यापक सामाजिक प्रृष्ठभूमि प्रदान 
की है। व्यक्ति-विशेष की प्रत्यक्षानुभूति को देखकर सह्ृदय को तद्दत 
अनुभूत नहीं प्राप्त हो सकती | ऐतिहासिक दुष्यंत शोर शकुंतला की 
प्रमरसमग्नता द्वारा सहृदय की रखसानुभूति के स्थान पर केवल भावानुमूति 
प्राप' होंगी क्योंकि यहाँ पर सहृदय निर्विशेषत्व की भूसि पर नहीं पहुँछ 
पाता । खथं प्रेमी ओर प्रेमिका को हर समय रसानुभूति की ही प्रतीति नह 
होती, अ्रधिकांश समयों में वे भावदशा में ही रहते हैं। लेकिन काव्य में 
प्रेमी प्रमिका का प्रेम वणुन, यदि वह शाखत्रीय श्रनुबंधों का श्रर्तिक्रमण नहीं 
करता है, . तो रस की कोटि में माना जायगा | लेकिन इस रसचर्बणा के 
लिए सहृदय को निर्विशेषत्व की स्थिति में आना होगा। सहृदय अनजाने 
ही साधारणीकरण की प्रक्रिया द्वारा इस निर्विशेषत्व की स्थिति में या भाव की 
सामान्य भूमि पर पहुँच जाता है। साधारणीकरण की यह प्रक्रिया फाव्य 
नाठक के पढ़ने अथवा देखने पर ही आविभूत होती है, प्रत्यक्ष जीवन में 
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नहीं | साधारणीकरण किसका होता है, यह अत्यंत विवादास्पद प्रश्न है। 
ढा० नगेंद्र ने इसकी विस्तृत चर्चा की है। वे कबि की अनुभूतियों का ही 
साधारणीकरण मानते हैं क्योंकि कवि की श्रात्मानुभूति से सबंधा प्रथक 
आश्रय, आलंबन अथवा उद्दीपन आदि की सचाएँ नहीं हैं |" इस मत में 
साधारणीकरणा संबंधी अधिकांश परस्पर विरोधी विचार प्राय+ अपना हल पा 
जाते हैं| अ्रव हम इस निष्कर्ष पर पहुँचे कि रसानुभूति काव्यानुभूति अथवा 
कवि की भावानुभूति के अतिरिक्त ओर कुछ नहीं है। यहाँ यह स्मरण रखना 
होगा कि काव्य में अ्भिव्यक्त कवि की भावानुभूति का ही साधारणीकरण 
होगा | भावानुभूति वेयक्तिक होती है काव्य में जब वही साधारणीकृषत हो 
जाती है तब सहृदय मात्र उसे रसानुभूति के रूप में गहीत करता है। 


इससे यह तो स्पष्ट है कि शंगार रस केबल काव्य में वर्णित प्रेम के 
आलंबन, उद्दीपन ओर अनुभाव के संयोग से ही निष्पन्न होगा, लेकिन स्वयं 
कप ०० शक 0 कक ५ ख रे 
प्रेमभाव वेयक्तिक जीवन ओर काव्य दोनों में अपने ढंग से दिखाई देगा | 
निष्कर्ष रूप में कहा जा सकता है कि प्रेम एक भावानुभूति है जो जीवन 
झोर फाव्य, दोनों में पाई जाती है | काव्य में वर्शित प्रेम विभाव अनुभाव से 
संयुक्त होने पर रसरूप में सहृंदयों का आस्वाद्य होता है। 


अलंबन भेद से प्रेम के कई प्रकार माने गए हैं जिनमें प्रमुख पाँच हेँ--- 


न्‍ प्र अद्धा, भक्ति, स्नेह, वात्सल्य ओर रति | 
आलंबन भेद से प्रेम के प्रकार अंतिम को छोड़कर शेष सामान्यतः 'काम” 


भाव से विरहित हैं। संस्कृत के कुछ आचार्यों ने किसी को ओर कुछ ने 
किसी अ्रन्य को रस माना है। 


भामह और दंडी ने '्रेयस! का प्रयोग कामविरहित प्रेम के अथ में 


किया था; जो काल्लांतर में रस में परिगशित किया जाने लगा। दंडी ने 
प्रेयस? को आंगार से बनिष्ठतम रूप से संबद्ध बतलाते हुए भी दोनों में अंतर 


१, विस्तार के लिये देखिए--डा० नरगेंद्र-रीतिकाब्य की भूमिका तथा देव और 
उनका काव्य, पूर्वा७, ४० ४८ भोर भागे । 
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माना है। उसके मतानुसार प्रेयस्‌ का स्थायीमाव श्रीति है और शआंगार का 
रति ्राक प्रीतिंदर्शिता सेय॑ रति; <ंगारतां गता |!” प्रेयस के ही एक पक्ष 
को वह भक्ति या प्रीति के नाम से अमिहित करता है ।* बाद में अनेक 
आचार्यो ने भक्ति को रस की फोटि में बेठाने का प्रयास किया । इसी प्रकार 
श्रद्धा? , स्नेह४, बात्सल्य श्रादि फो रस माना गया । किंतु श्रभिनवगुप्त ने इन 
मतों का खंडन किया और प्राचीन मत की पुनः प्रतिष्ठा की । लेकिन राग की 
सांद्रता के कारण वात्सल्य आदि को चाहे रस की फोटि में सामना जाय अथवा 
नहीं किंतु भाव की कोटि से इन्हें कोइ अपदस्थ नहीं कर सकता । 


श्रद्धा एक सामाजिक भाव है ओर प्रेम वेयक्तिक | श्रद्धेय में किसी विशेष 

गुण की स्थिति देखकर उसकी महा के प्रति मन में एक बिशेष प्रकार फा 

आनंदमिश्रित पूज्य भाव उदित होता है। इस भाव 

श्रद्धा ओर प्रेम. (इमोशन ) में दो कार की विरोधी प्रवृत्तियों 

का एकान्वय होता है। पहली प्रवृत्ति श्रद्धेय के 

महत्व को प्रशंसात्मक भावना से संबद्ध है ओर दूसरी उसके प्रति रांमानपूण 

डर से | पहली प्रवृति श्रद्धेय की ओर उन्मुख होने को प्रेरित करती करती है 

और दूसरी एक संभ्रमपूर्ण दूरी बनाए रखने के लिए वाध्य करती है। एक 

प्रति आकपणमूलक है दूसरी वजनामूलक। इसके परिणामस्वरूप श्रद्धेय 

ओर श्रद्धा के बीच एक आदर सूचक दूरी बनी रहती है। प्रेम में आश्रय 

ओर आलंबन के बीच दूरी फा अंतर मिट जाता है श्रौर श्रेततोगत्वा दोनों 

का तादात्म्य हो जाता है। प्रेम में राग की सांद्रता अपनी चरम सीमा पर 

पहुँची हुई है तो अ्रद्धा में राग का विस्तार अपनी चरम सीमा पर पहुँचा 
हुआ है। 


काव्यादर्श २२८६ 

वहीं, २२७७ 

शिवराम के 'रसरत्नहार? में श्रद्धा को रस माना गया है। 
हेमचंद्र के० ए० व्याकरण पृ०, दु८ 

अभिनव भारती, १, ६, ३१४० । 


मु हे कक (० 2० 
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आचार शुक्ल ने भक्ति की परिभाषा करते हुए लिखा है--'श्रद्धा और 
प्रेम के योग का नाम भक्ति है। जन्र पूज्य माव की बुद्धि के साथ श्रद्धाभाजन 
के सामीप्यलाभ की प्रद्मति हो, उसकी सत्ता के कई 
भक्ति ओर प्रेम रूपों के साक्षात्कार को वासना हो, तब हृदय में 
भक्ति का प्रादुर्भाव समझना चाहिए।"* देवपिं 
नारद ने पूजा आदि में अनुराग को भक्ति को संशा दी है |* शुक्ल जी और 
देवर्षि नारद ने भक्ति की जो परिभाषाएँ दी हैं वे वैधी भक्ति के स्वर्पलक्षण 
को स्पष्ट करती हैं किंतु रागानुगा भक्ति को वे स्पश नहीं कर पातीं। अपने 
अ्रद्धा और भक्ति! निबंध में शुक्ल जी ने भक्ति फी व्याख्या करते समय 
रामलीला की चर्चा श्रधिक की है। यह उनकी मर्यादावादी दृष्टि के मेल में 
पड़ता है। अतः भक्ति की परिभाषा करते समय वेधी मक्ति को दृष्टि में रखना 
उनके लिये स्वाभाविक था। प्रेम की सारी विशेषताएँ रागानुभक्ति में, 
विशेषतः मधुर भक्ति में, मिलती हैं, जिसकी विस्तृत मीमांसा पीछे की जा 
चुकी है। यहाँ पर इम उसके प्रीति तत्व तक ही अपने की सीमित रखेंगे | 


श्रीमद्भागबत में प्रेम को श्रद्धा ओर भक्ति की मध्यवर्तिनी अवस्था: 
माना गया है। उसके श्रनुसार पहले श्रद्धा, फिर रति और फिर भक्ति 
अनुक्रमित होती है |? भक्ति तक पहुँचने के लिये भक्त को श्रद्धा और रति' 
के दो सोपानों फो पार करना पड़ता है। इस भक्ति की चरम सीमा पर भक्त 
आर भगवान में तादात्म्य स्थापित हो जाता है। लौकिक प्रेम में भी रति की 
चरमावस्था में प्रेमी और प्रेमिका का पाथक्य तिरोहित हो जाता है। यहाँ 
पर इस स्थिति में पहुँचने के लिये किसी अन्य अवस्था को पार नहीं करना 
पड़ता | 


१, रामचंद्र शुक्ल, चितामणि, पहला भाग १६४५ प्‌० ४० । 
२, पूजादिध्वनुराग इति पाराशय: । 
“नारदभक्ति सूत्र १६। 
३, सता प्रसंगान्मम वीरबसविदों भवन्त हत्कर्णरसायना: कथाः । 
तज्जोपणादाश्वपवर्गवर्म॑नि श्रद्धारतिर्भक्तिरनुक्रमिष्यति ॥ 
““+शओीमद्भागवत । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १२६ 
श्रेम और प्रमामच्ि 

प्रेम ओर भक्ति-प्रेमाभक्ति का अंतर स्पष्ट करते हुए. जीव गोस्वामी ने 
मुख्य रूप से तीन बातें बताई हँ--- 

१--प्रमजन्य आनंद और प्रेमाभक्तिजन्य आनंद में कोई साम्य नहीं है। 


२--प्रेम सुखमूलक है ओर प्रेमामक्ति प्रियतामूलक । 
३--प्रेम के आश्रय आलंबन इहलोकिक नायक नायिका होते हैं और 
प्रमामक्ति के भक्त और भगवान श्रीक्षष्णु । 


अब क्रमशः एक एक पर विचार करना चाहिए।| श्रुतियों में परमतत्व 
को सत्‌, अ्रनंत, परमानंद कहा गया है। परमतत्व की आनंदानुभूति और 
लौकिक आनंदानुभूति में कोई समता नहीं स्थापित की जा सकती | परम- 
तत्व की आनंदानुभूति ज्योतिस्वरूप और श्रखंड है जब कि मानवीय आनंद, 
माया से लिप्त ओर सीमित है। यद्रपि जीव को भगवत का अंश साना 
गया है फिर भी माया से संबृच होने के कारण उसका आत्मज्ञान निःशेप 
हो जाता है | 


उस परमतत्व के साक्षात्कार के लिये आत्यंतिक प्रीति अत्यावश्यक है | 
उसका साक्षात्कार दो रूपों भ॑ संभव है--अ्रस्पष्टविशेष स्वरूप में और स्पष्ट- 
विशेष स्वरूप में । अंतिम रूप को प्रत्यक्ष गोचर! भी कहा जाता है। यह 
अपेक्षाकृत अधिक श्रेयस्कर है। परमतत्व के सभी धर्मों में “प्रियतालच्षण 
धर्म विशेष!” का सर्वाधिक महत्व है । इस धम विशेष का तात्यय है कि वह 
परमतत्व॒ स्वयं प्रेम करता है ओर अन्य लोग भी उसे प्रेम करते हैं। 


लोक में भी अपने प्रिय को प्राप्त करने के लिये बड़ा से बड़ा बलिदान 
करना पड़ता है। मनुष्य जीवन की विभिन्न अवस्थाओं में प्रेमास्पद वस्तुओं 


९, तब सत्यापि निरुपाधि प्रीत्यास्यद्त्व स्वभावस्य तस्य स्वरूपधर्मान्तरवृन्दसाजा- 
त्कृती परमत्वे प्रीतिमकत्यादिसंध्न॑ प्रियत्वलयग॒पम विशेष साक्षात्कारायेन परमा- 
त्मस्वेस मन्यते । 

“श्री भागवतसन्दर्भ पृ० ६७४५ । 
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इस ऐकांतिक प्रीति के दो भेद हैं--जातप्रीति ओर अजातप्रीति । जात- 
प्रीति के पुत। तीन भेद किए गए हैं--( १) शांत भक्त आदि, इनमें मगवत 
के अनुभव मात्र की निष्ठा रहती है; (२) परिकर विशेषाभिमानिन्‌ , इनमें 
भावत के सेवन, दशन आदि की रागात्मिका बृचि होती है ओर (३) स्वयं 
परिकर विशेष, इनमें दास्य, सख्य आदि भाव की श्रनुभूति की आर्काक्षा 
रहती है। अजातप्रीति में केवल भगवत प्रीति फी बलबती इच्छा रहती है । 
अतः इस प्रीति का सबसे अधिक महत्व है। अन्य आकाक्षाओं से शून्य इस 
भगवत प्रेम और विपुल श्राकांक्षाशं से परिपूर्ण मानवीय प्रेम की क्या 
तुलना १९ 
लौकिक प्रेम सुखमूलक अर्थात्‌ आत्मसुखामिमुख होता है। जीब ने प्रीति 
में सुख ओर प्रियता दो तत्व माने हैं। मुद, प्रमद, 
प्रेम के दो तत्व ; सुख दर्ष, आनंद आदि सुख के पर्याय हैं। उलासात्मक 
ओर प्रियता ज्ञान विशेष का नाम सुख दै।* प्रियता फो उन्होंने 
विषयानुकूलगत स्पृह्या तथा उसका श्रनुभवहेतुक 
उल्लासात्मक शानविशेष कहा है।* सुख में आत्मरति प्रधान है ओर प्रियता 
में केवल प्रिय का श्रानुकूल्य अ्रनुस्यूत है। 
सुख और प्रियता फा जो भेद वेष्णुव दाशनिकों ने किया, बह मनो- 
वैज्ञानिक नहीं है । सुख ओर प्रियता दोनों के मूल में आत्मरति (सेल्फ लब) 
है। प्रिय की प्रसन्नता में प्रेमी को सुख का ही अनुभव होता है। अपने सुख 
का त्याग उसे सबथा अनुकूलवेदनीय प्रतीत होता है। उपनिषद्‌ का यह 
वाक्य आत्मनस्तु कामाय सर्वप्रियं भवति! हमारे उक्त कथन की पुष्टि करता 
है| शांडिल्य का मत है कि भगवर्योेम और आत्मरति अविरोधी हैं ।३ फ्रायड 


२. उल्नासात्मकोज्ञानविशेषः सुखम |? 
“जीव, श्रीभागवतसंदमे प्रीतिसंदर्भ: प० ७१८ | 


२, विषयानुकूल्यात्मकस्तदानुकूल्यानुगत तत्खदातदानुभवदेतुक प्वा रामयज्ञा नषिशेषः 


प्रियता |? 
““बेंही १० ७१८ । 


३. आत्मसत्यविरोधनेति शांडिल्य:? 
“नोरदभक्तिसत्र १८। 


श्श्€्‌ प्रेम का स्वरूप 


जीवन के मूल में काममावना (लिबिडो ) की सत्ता मानता है। उसके 
मतानुसार 'लिबिडो? के दो भेद हँ--अहं लिबिडो! ( इगो लिबिडो ) 
गौर 'इृदम्‌ लिबिडो' ( आबजेक्टिव लिबिडो )। रति “अ्र॒हं लिबिडो? के 
अंतर्गत आती है और श्रद्धा, वात्सस्थ, भक्ति, आदि “इदं लिबिडो” के 
अंतर्गत | लेकिन दोनों में है लिबिडो ही | क्ृष्णु को आलंबन मान लेने से 
ही प्रीति में प्रियता तत्व की कल्पना करनी ,पड़ी। मनोवेज्ञानिक अ्रथ में 
भक्ति ओर प्रेम ( रति ) में कोई मूलभूत अंतर नहीं है, भक्ति प्रेम का 
उदाचीकरण ही है। 


तीसरा अध्याय 


रीतिकालीन कवियों का ग्रेम तथा सौंदर्य विधान 


दि 
शारीरिक आकर्षण 


रीतिकालीन कवियों का प्रेम वीरगाथा काल का शौयमूलक प्रेम नहीं है। 
अन्य कवियों के उस प्रेम से भी यह भिन्न है, जिसमें लौकिक प्रेमप्रतीकों के 
सहारे अलोकिक तथा अतीद्धिय प्रेम की व्यंजना की गईं है| रोमांटिक कवियों 
के वायवी प्रेमचित्रों की सीमाओं से इसका किंचित्‌ स्पर्श भी नहीं है। 
रीतिकालीन कवि भौतिक प्रेमव्यापारों से कत्तराकर केवल मानसिक दुनिया 
में प्रेम की बस्ती नहीं बसाते थे। इनका प्रेम घरती के ख्री पुरुष का प्रेम है 
जिपका आधार हैं रूप और यौवन । 


रूप या सौंदय को निश्चित परिभाषाओं में नहीं बाँधा जा सकता | सौंदर्य 
के संबंध में कैरिट, बोसांके श्रौर क्रोचे ऐसे दाशंनिकों के विचारों पर मनन 
फरने के पश्चात्‌ सामान्यतया लोग इस निष्कर्ष पर पहुँचते हैं कि सोंद्य का 
विश्लेषण अत्यंत दुरूह काय है। उनके दुर्बोध विचारों की उद्धरणी प्रस्तुत 
करना यहाँ उचित नहीं जान पड़ता, फिर भी सौंदय्य के स्वरूप पर विचार तो 
करना ही होगा | किसी वस्तु के प्रत्यक्षीकरण, स्मृति या कब्पना से अनु- 
भृत्यात्मफ श्रानंद की प्रतीति होती हे। वस्तु के जिस गुश से यह आनंद 
प्रादुभूंत होता है उसे सोंदय कहते हैं | 


.. ऊपर के कथन से भ्रम उत्पन्न हो सकता है कि सोंदय एक वस्तुनिष्ठ 
सता है। किंतु एक ही वस्तु एक व्यक्ति की दृष्टि में सुंदर ओर दूसरे की 
दृष्टि में असुंदर प्रतीत होती है। इसके आधार पर सोंदय वस्तु भें नहीं द्रष्टा 
में निष्वित है। इस प्रकार का तक उपस्थित करने वाले सौँदय फो वस्तुनिष्ट न 
मानकर व्यक्तिनिष्ठ मामते हैं। इन दोनों दृष्टियों को न मानकर सौंदय के 
संबंध में एक तीसरा विचार रखा गया जिसके अनुसार सौंदर्य वस्तु और, 
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द्रश के एक विशिष्ट संबंध में है। वास्तव में यह इृष्टिकोश पहले दो प्रकार 
के विचारों का समन्वित रूप है। वस्तु में अनुकूलवेदनीय आकर्षण के 
कारण द्रश की रुझान उस ओर होती है। यह झरज्लान अंशतः विषयनिष्ठ 
है, किंतु जब्र तक हृदयस्थ भावनाओं को जागरित करने वाला कोई अनुकूल 
पदार्थ नहीं दिखाई पड़ता तब तफ द्रष्टा के मन में सोंदय चेतना नहीं उत्पन्न 
होती | हृदयस्थ भावनाओं की अ्रनुकूलता पदाथ विशेष में पाई जाती है। 
अतः आंशिक रूप से सोंदर्य की वस्तुनिष्ठ सत्ता स्वीकार 'करनी होगी। यही 
कारण है कि पूर्व ओर पश्चिम के अनेक विद्वानों ने अंगों के सुषम संस्थान 
को सोंदय कहा है |" 

अब प्रइन यह उठता है कि किसी सुंदर वस्तु के प्रत्यक्षीकरण से वह 
कौन सी मूलभूत भावना है जो आंदोलित होती है। इस मूल भाव को 
अनेक विचारकों ने 'काम! की संज्ञा दी दै। सोंदर्य का सौंदयशास्रीय 
( एस्थेटिक ) ढंग से विवेचन करने वाले दाशनिकों ने भी काम के महत्व को 
स्वीकार किया है। संतायन का कथन है कि 'सौंदर्य बोध के भावुकतापरक 
पक्ष के मूल में योन संघटन का अत्यधिक आंदोलित होना स्वाभाविक है | 
इसके अभाव में सोंदरय बोध केवल बोधात्मक और गणितात्मक रूप तक ही 
सीमित रह जाता है ।?* विल्डूरंड का कहना है कि योन भावना की दृष्टि 
से आकांजित वस्तु हो प्राथमिक रूप में सुंदर है। यदि इससे इतर कोई 
वस्तु सुंदर प्रतीत होती है तो उसे भी किसी न किसी प्रकार से यौनमावना 
से संबद्ध समझनी चाहिए | सानवीय काम भावना को सर्वाधिक अआदोलित 


१, आंग्रत्यज्ञकानां यः न्सन्रिवेशों यथोचितम। 
सुश्लिष्टः संधिभेद: स्थात्‌ तत्‌ लोदय॑मुद्दीर्यते ॥! 

“-रखार्वद्ुधाकर शश्दू१" 
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करने वाली विशेषताएँ विरोधी लिंगियों में पाई जाती हैं। गोरमांट ने नारी 
को सोंदय का साकार रूप माना है। संतायन के मतानुसार नारी के लिये 
पुरुष सर्वाधिक सुंदर वस्तु है ओर घुरुष के लिये नारी सुंदरतम कृति । 


संतायन के मत से सहमत न होते हुए कोलिन स्काठट ने नई स्थापना की 
है | उसका कहना है कि नारीमूर्ति, पुरुषमूर्ति की अपेक्षा, स्त्री पुरुष दोनों पर 
अधिक उत्तेजनामूलक प्रमाव डालती है। हैबलाक एलिस दूसरे शब्दों में 
स्काठ की बातों का समर्थन करता हुआ दिखाई पड़ता है। उसका कहना है 
फि जिन स्त्रियों ने कला की कुछ भी शिक्षा नहीं प्राप्त की है उनके द्वारा 
पुरुषों की सोंदयशास्त्रविहित प्रशंसा कम' देखी गई है और उन्‍होंने निष्किय 
रूप से पुरुषों के सॉदयसंबंधी आदर्शोंकों स्वीकार कर लिया है।? इनके 
विचारों के ठीक विपरीत गोस्वामी तुल्लसीदास ने रामचरितमानस में लिखा 
है--'मोह न नारि नारि के रूपा! | इन दोनों मर्तों की विवेचना कुछ विस्तार 
की अ्रपेज्ञा रखती है । 


कोलिन स्काठट ओर हैवलास एलिस ने पुरुषों के दृष्टिकोश फो जिस 
प्रकार स्त्रियों पर लादा है वह प्राशिशास्नीय और मनोवैज्ञानिक दोनों दृष्टियों 
से ओचित्यपूर्ण नहीं कहा जा सकता है। मारी और पुरुष के शरीर संघदन में 
पर्याप्त विभिन्नता दिखाई पड़ती है। ऐसी स्थिति में एक का मानसिक संघटन 
और सोंदय बोध दूसरे से भिन्न होता है। नारी और पुरुष एक दूसरे के 
पूरक हैं। नारी अपने अ्रभावों की पूर्ति पुरुष में और पुरुष अपने श्रभावों की 
पूर्ति नारी में करता है। अतः स्काठ का कथन कि नारी सौंदय स्त्री पुरुष 
दोनों पर अपेक्षाकृत अधिक उत्तेजक प्रभाव डालता है, मनोवैज्ञानिक सत्य के 
विपरीत ज्ञान पड़ता है | 
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हैवलाक एलिस की मान्यताओं के संबंध में किसी निष्कर्ष पर पहुँचने के 
पूर्व नारी की सीमाओं पर विचार कर लेना अ्रत्यंत श्रावश्यक है । समाज में 
पुरुष की माँति नारी को अ्रपना विफास करने का श्रबसर नहीं मिला | पुरुषों 
की अपेक्षा उसने कहीं कम ग्रंथों का निर्माण किया, जब कि पुरुष ने अनेक 
ग्रंथों में अपनी बुद्धि, भाव, कल्पना आदि के द्वारा नारी का रूपविन्यास 
खड़ा किया | इसके विपरीत नारी को पुरुष की भाँति अपनी भावनाओं को 
व्यक्त करने के अवसर फम मिलें | नारी की प्रकृतशालीमता भी इसके मार्ग 
में कम बाधक नहीं बनी । यद्यवि प्रकाश्य रूप से उसने अ्रपने प्रेमी के संबंध में 
बहुत कम कहा और लिखा है फिर भी पुरुष सोंदर्य पर उसके रीशने की 
अगशित कहानियाँ प्रचलित हैं। एलिस ने शअ्रपनी पुस्तक साइकोलाजी 
श्राक सेक्‍स? के तृतीय खंड में अपनी मान्यता की पुष्टि में जो परिशिष्ट जोड़े 
हैं, उनमें उछिखित तथ्य सामान्य मनोविज्ञान के विषय न होकर असामान्य 
मनोविज्ञान के विषय हैं। ऐसी स्थिति में उसका यह कहना कि स्त्रियों ने 
पुरुषों के सौंदर्यसंबंधी ग्रादर्शों को स्वीफार कर लिया है, असामान्य 
( एबनारमल ) व्यक्तियों के संबंध में ठीक हो सकता है पर उसे एक सामान्य 
( जेनरल ) नियम के रूप में नहीं माना जा सकता । है 


वस्तुतः रूप का वास्तविक मापक है उसकी “बीय विज्ञोमन शक्ति? | जिस 
व्यक्ति में काममावना का जितना आतिशय्य द्ोोगा उसकी दृष्टि में कोई 
विशेष नारी उतनी ही श्रधिक सुंदर भी प्रतीत होगी। कामोच्तेजना की 
परिसमाप्ति के बाद उसी नारी फा सॉँदय उस व्यक्ति की दृष्टि में अ्रपेक्षाकृत 
फम हो जाता है| मनोवेज्ञानिकों के इस विचार फो अमभिनवशुप्तपादाचार्य ने 
अधिक क्रमबचद्ध और तकपुष्ठ ढंग से उपस्थित किया है| उनका कहना है 
कि हमारी आँखों को रमणीय लगने बाला रूप वीयविज्ञोमजन्य सुख का 
प्रतीक है। संगीत से प्रात सुख के संबंध में भी यही बात कही गईं है। “बीर्य 
विज्ञोभ! के मापदंड से एक ओर विषयर्सोंद्य की माप होती है और दूसरी 
ओर प्रेत्षक की सहृदयता की | सुंदर से सुंदर रूप फो देखकर जिसका मन 
रसाद नहीं होता वह मनुष्य के रूप में जड़ है । प्वीय विज्ञोभ' की न्यूनता या 
तो विषयर्सोंदय की अ्रपूर्णता का द्योतन करती है. अ्रथवा विषयी की क्षुद्ग 
वीयंता का | अधिक चमत्कारावेश ( श्रानंदानुभूति या रसानुभूति ) में निमझ 
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होने बाली वीय विज्ञोभात्मा ही सहृदयता है | 


एक देश के नारी सौंदय में उस देश के निवासियों को जो वीय॑विज्ञोमन 
शक्ति दिखाई पड़ेगी वह दूसरे देश के निवासियों को नहीं, क्योंकि एक देश' 
फी सौंदय कल्पना दूसरे देश की सोदय फब्पना से भिन्न होती है। सौंदर्य 
कल्पना की यह भिन्नता मुख्यतः जलवायु ओर संस्कृति की भिन्नता पर निर्भर 
करती है। दो मिन्न मिन्न जलवायु में पलने ब्वाले लोगों के रूप रंग में ही 
अंतर नहीं होता बल्कि उनकी रुचियों में भी भेद दिखाई पड़ता है। सामा- 
जिक परिस्थितियों के बदल जाने से परंपरागत सौंदयकल्पना में थोड़ा बहुत 
परिवर्तत आ जाता है| यह परिवर्तन सोंद्यपरक कम, सज्ञापरकफ अधिक होता 
है। किसी जाति का प्रतिनिधि 'सॉदय” उस जाति की सॉंदणकल्पना का 
पूर्णतम विकसित स्वरूप उपस्थित करता है। यही कारण है कि सौंदय॑संबंधी 
घारणाओं में बहुत ही कम परिवतन होता है। किसी विशेष जलवायु में 
मनुष्य का शरीर विशेष ढंग से संघटित होता है। उस जलवायु में रहने 
वाला मनुष्य, रूपविशेष से दीघकालीन घनिष्ट परिचय के कारण, उसी को 
सोंदय का उच्चतम आदश समझता है। प्राच्य स्त्रियों को प्रकृति ने विशाल 
नेत्रों का वरदान दिया है। आँखों फी कालिमा उनका शोमाविधायक गुरु 
है। इसके विपरीत योरप में नीली आँखें कवियों की कल्पना को उत्तेजना देती 
रही हैं। हमारे देश में काले केश सॉदयवर्धक साने गए. हैं तो पश्चिम में भूरे 
अर्थात्‌ सुनहके केश । पीन और कठोर वक्ष प्रदेश नारी सौंदय की अ्रमूल्य 
निधि है | किंत अफ्रीका की कुछ जातियों में शियिल और प्रलंब बच्च सौंदय 
का चिह्न माना जाता है| 


भारतीय साहित्य में नख-शिख-वर्शन नारी फी बाश्यरूप कब्पना को ही 

है ते २० १ 
प्रकट करता है| अन्य देशों के साहित्य में इसका इतना क्रमबद्ध वशुन प्रायः 
नहीं मिलता | फितु फिसी मे किसी रूप में इसका चित्रणु प्रायः सभी देशों के 


१, नयनोयोर॒पि हि. रूप॑ तद वीयविद्वोभात्मकमहाविसर्गविश्लेषशयुवत्या एब 
घुखदायि भवति । अ्रवणयोश्र मधुर गीताद --सर्वतो हि अश्रचमतारे जब्तैव । 
अधिकचमत्कारावश एव वीर्यविज्ञोम|त्मा सहृदयता उच्यते । 

“-श्रेमिनवगुप्त, परा तिशिका, पू० ४७-४६ | 
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साहित्य में उपलब्ध होता है। भारतीय नख-शिख वर्शान से बहुत कुछ 
मिलता हुआ नख-शिख-वर्शन “सांग आफ सांग? पुस्तक में दिखाई पड़ता 
है। यह हित्रू नारी सोंदय की कल्पना है ।" किंतु नख-शिख-वर्णन की रूढ 
परिषा्ी प्रेमोत्मादन में किसी प्रफार सहायक नहीं सिद्ध होती । नख-शिख- 
बन की रूढ़ परिपाटी का अभिप्राय है कि अलग से नख-शिख-वर्णान के 
लिये नख-शिख-वशन फरना | रीतिकाल में नख-शिख-बणुन फो स्वतंत्र 
विषय मानकर बहुत से ग्रंथ लिखे गए.। ऐसे नख-शिख-वशनों से प्रेम का 
कोई प्रत्यक्ष या परोक्ष संबंध नहीं दिखाई पड़ता | अतः इसके विस्तार में 
पड़ना विषयांतर होगा | हाँ नख-शिख के अंतगत वर्शित अबयत्रों में कुछ 
अंग ऐसे अवश्य हैं जो अन्य प्रसंगों में वर्णित होने पर पर्यात प्रेमोद्दीपक होते 
हैं। इन्हें मनोवैशानिक शब्दावली में अप्रधान यौन उपादान ( सेकंडरी 
सेक्छुश्नल फरेक्टर्स ) कहते है । 


योन संबंधी प्राथमिक उपादानों की अपेक्षा ये अप्रधान यौन उपादान 
( सेकंडरी सेक्सुश्रल करेक्टस ) आकषण के अधिक महत्वपूण केंद्र हैं। 
स्ट्रायज़ अप्रधान यौन उपादानों की लंबी सूची दी है। उवलाफक एलिस ने 
इनमें दो प्रमुख उपादानों-स्तन और नितंत्र को-सर्वाधिक महत्व दिया है । 
स्तन और नितंत्र के पूर्ण विकास फा समय योवन है। राजशेखर की “कपूर- 
मंजरी” का नायक नायिका के योषन को आकर्षण का प्रधान विषय कहता है | 
विकसित योवन के चिह्नों में उसने पाँच वस्तुश्रों का नाम लिया है-लावण्य, 
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विस्फारित नयन, वक्ष, त्रिबली से युक्त ज्ञीण कटि और नितंब्र |? नायिका 
भेद के ग्रंथों में नायिका के प्रायः इन्हीं अंगों का विशेष वर्णन हुआ है । 
वबयःसंधिकाल के चित्रों में इनकी रेखाएँ अत्यधिक स्पष्ट ओर महत्वपूण हैं । 
इस सूची में मुखमंडल ओर केश को जोड़ देने से रीतिकालीन कवियों के 
नारी सोंदय के प्रमुख आफकषक केंद्रों की तालिका पूरी हो घाती है। अ्रत्र 
एक एक के संबंध में विस्तारपूवक ब्रिचार करना चाहिए, | 


नेत्र वशन कवियों का अत्यंत प्रिय विषय रहो है। ऊपर कहा जा चुका 

है कि आंशिक रूप से सोंदय की वस्तुनिष्ठ सचा स्वीकार की गई है। प्रत्येक 

अंग और उपांग के संबंध में देशविशेष का अपना 

नेत्र आदर्श होता है। काव्य में ये ही श्रादर्श रूढ़ियों 

का रूप धारण कर लेते हैं | हिंदी साहित्य के रीति- 

काल में इन रूढ़ियों का बहुत अधिक प्रयोग हुआ है | संस्कृत के आचार्यों ने 

नखशिख के प्रत्येक अंग के इथक्‌ पृथक्‌ उपमान निश्चित कर दिए हैं। केशव 

मिश्र के अलंकार शेखर? में मग, मृगनेत्र, कमल, कमलपत्र, मत्ध्य, खंजन, 

चकीर, केतक, भ्र्मर फामवाण इत्यादि नेत्रों के उपमान कहे गए हैं।* 

काव्यकव्पलताबुनज्षिकार ने 'हशोश्वकोर हरिशमदिरा। खंजनोम्बुजम! में नेत्रों 

के उपमानों का उल्लेख किया है |? केशवदास ने भी इसी परंपरा का पालन 
किया ।४ 


१, अज्ञ लावण्ण पुण्णां सवणपरिसरे लोअणा फारतारा 

बच्छ॑ थोरत्थरिल्ल तिवलिवलंइशं मुट्ठिंगेज्म च मज्म । 

चक्काआरो णिश्रम्बी तरुणिम समए किंणु अण्णेण कर्ज 

पंचेद्दि चेआ बाला रहरमणमद्वावेज अन्तीड होन्ति ॥ 

--राजशेखर, कपूर मंजरी, ३१६ 

२, अलंकारशेखर १। १॥६ तथा शभागे। 
३,  कविकल्पलतावृत्ति : काशी संस्करण, सं० १६४२, ४० १३६ | 
४. लोीचन चारु चकोर सम चातक मीन तुरंग | 

अंजन जुत श्रलि काम सर पंजन कंज कुरंग ॥। 

“-सरदार कवि, कविप्रिया दीका, पृ० श१९८। 
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ऊपर के उपमारनों का विश्लेषश करने पर यह पता लगता है कि इन 
उपमानों की कल्पना के मूल में आँखों के रूप ( आकार ) गुण ओर व्यापार 
हैं। दूसरे शब्दों में इसे इस प्रकार कहा जा सकता है कि उपरिलिखित कुछ 
उपभानों में नेत्रों का रूप साम्य है, कुछु में घम साम्य है ओर कुछ में प्रभाव 
साम्य । आँखों के लिये केवल रूपया आकार साम्य वाले उपमानों का 
प्रयोग बहुत कम हुआ है। सारूप्य मूलफ डपमानों में भी प्रायः गुणों का 
समावेश सवंत्र मिलिगा । मस्भ की आँखें केवल दीघता के कारण सुंदर नहीं 
मानी गई हैं बल्कि उनमें एक तरह का भोलापन ओर चांचल्य भी पाया 
जाता है। कमलदल में आकार के साथ साथ उसकी शीतलता फा गुण भी 
छिपा हुआ है। इसी प्रकार प्रमावसाम्पमूलक उपमानों में गुण श्रोर आकार 
का भी समावेश समझना चाहिए | आँखों की मार के लिये प्राय! वाण का 
उपमान गह्दत हुआ है। वाण का नुकीलापन नयन फोरकों रे बहुत कुछ 
समता रखता है। अतः प्रेमव्यापार के स्थापन में आँखों के रूप, गुण और 
क्रिया विवेचन केवल उनके संदर्मो और प्रयोगों के आधार पर ही किया जा 
सकता है। कुशल कवि इन पिटे हुए: उपमानों के विशिष्ट प्रयोगों से एक 
नवीन सौंदय की सृष्टि करते हैं। कालिदास ने “वकित इरिशी प्रेज्ञणा” कह 
कर जो चित्र अंकित किया है वह उन्हों की प्रतिमा के अनुकूल है। नेत्र- 
व्यापार में कटाक्ष की प्रभावोत्पादकता निर्विवाद है। इसके निर्भारित उपमान 
यमुना तरंगें, भऋगावलियाँ, विषासत, इलाइल, सुधा आदि है।” श्रॉखों के 
इवेत, श्याम, रतनार रंगों का वशुन भी कविरूढ़ियों में ही गिना गया है। 
रीतिकालीन कवियों ने प्रेमव्यापार के उत्तादन में आलंबन की श्राँखों के 
रूप, रंग, शुण और व्यापार का वर्शन करने के लिये जिन उपमारनों की 
सहायता ली दे उनमें से अधिकांश यद्यपि परंपरा से ही णहदीत हैं पर कुछ उस 
काल की भी देन हैं। श्राखों के रूप, रंग और व्यायार (गुण का वशुत्त प्रथक 
से नहीं किया जायगा, क्योंकि एक प्रकार से यह रूप, रंग और व्यापार में 
स॑निविष्ट है ) के ऋमिक निरूपणु के पूरब रूढ़ तथा नवीन उपमानों के प्रयोगों 
का विवेचन कर लेना चाहिए। इससे आँखों का कोई स्वरूप स्पष्ट तो नहीं हो 
पाता पर उनकी चमत्कारप्रियता का पता जरूर लग जाता ऐ | 


१, विशज्नों यजुनादी चिण गावलिमविपाशती.? 
““मलंकारशेखर, चौखंभा सीरीज, १० ५० । 
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संस्कृत के अलंकार अंथों में उछिखित जिन उपमानों का निर्देश ऊपर 
"किया जा चुका है वे रीतिकाव्यों में मुख्यतः दो उद्देश्यों से प्रयुक्त हुए हैं-- 
चमत्कार प्रदशन के उद्देश्य से ओर अनेक उप- 
रूढ़ उपमानों का प्रयोग मानों को एक ही स्थान पर एकत्र कर देने के 
उद्दश्य से | बिहारी ने कुछ पिटे हुए रूढ़ उप- 
मानों की चामत्कारिक ढंग से प्रस्तुत करने का प्रयास किया है। एक दोहे में 
वे लिखते हैं--- 
खेलन सिखए, अलि भले, चतुर अहेरी मार। 
काननचारी नेन मृग, नागर नरनि सिकार || 


यहाँ पर 'मृग” आँखों का पुराना उपमान ही है | पर पूरे दोहे के संदर्भ 
में इसके द्वारा एक चमत्कार उत्पन्न किया गया है। साधारशुतः पुरुष मृ्गों 
का शिकार करते हैं किंतु यहाँ पर नेनमृर्गों ने उलटे पुरुषों का शिकार करना 
सीखा है। रूपक ओर इलेष के सहारे कवि ने आँखों के प्रभाव को नए ढंग 
से व्यक्त किया है । एक दूसरे स्थान पर सखी नायिका की आँदधों की प्रशंसा 
करती हुई कहती दै-- 
बर जीते सर मैन के, ऐसे देखे मेन । 
हरिनी के नंनान तें, हरि नीके ये नेन |। 


इंस दोहे में भी कामदेव का वाणु और 'हरिनी” दोनों ही रूढ उपमान 
हैं, पर काव्यलिंग और यमक द्वारा आँखों के प्रभाव का चमत्कारपूर्ण कथन 
किया गया दे । 

उपयुक्त दोनों दोहों में उन रूढ़ उपमारनों तथा श्रल्कारों के समन्वित 
प्रयोग से न तो आँखों फा सोंदर्य प्रकट हो पाता है ओर न उनके प्रभाव की 
मार्मिकता ही। कवि का कोशल कुछ देर के लिये पाठकों को चमत्कार में 
उलझा जरूर लेता है | 


मतिराम, देव, श्रीपति, दास, तोषनिधि, दूललह आदि सभी कवियों ने 
आँखों के वर्शन में बहुत से रूढ़ उपमानों को एकत्र कर दिया है। इन उप- 
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मानों फो आ्राखों से प्रायः हीन ठहराया गया है |) इन समस्त उपमानों के 
एकीकरण से न तो आँखों का सॉदयबोध ही हो पाता है और न ॒प्रेमव्यापार 
में ही इनके द्वारा किसी प्रकार की सहायता प्राप्त होती है । इसे परंपरापालन 
का तकाजा ही समझना चाहिए । सूरदास ऐसे समथ कवियों ने आँखों के 
समस्त परंपराभुक्त उपमार्नों को अयोग्य सिद्ध करते हुए लिखा है कि 
'सूरदास मीनता कछू इक जल्ल भरि कबहँ न छॉड़त ।” प्रिय के वियोग में 
आँखों फी भीनता”? का उल्लेख प्रसंगगर्मित तथा अत्यंत संगत बन पड़ा है । 
रूढ़ियों का अत्यधिक सहारा लेने के कारण कविता कितनी निष्पराण हो 
जाती है यह सहृदयों से छिपा नहीं है | इसीलिए ठाकुर ने कहा था-- 


सीखि लीनो मीन मृग खंजन कमल नेन, 
सीखि लीनो जस ओ प्रताप की कहानो है | 

डेल्ल सो बनाय आय मेलत सभा के बीच, 
लोगन कविच कीबो खेल करि जानो है। 


नए उपमानों की विस्वृत चर्चा, जिन्हें तत्कालीन सध्मज की देन कहा 
गया है, प्रेम व्यंजना की भाषा शेज्ञी अध्याय में की जायगी। यहाँ पर इन' 
उपमानों का उल्लेख केवल इस बात की छानबीन 
कुछ नए उपभानों फरने के लिये फिया जा रहा है फि ये आँखों के 
का प्रयोग सौँदर्यवधन तथा प्रेमोत्पादन भें किस सीमा तक 
योग देते हैं । सच पूछिए तो नए उपभानों के चुनाव 

में भी चमत्कारप्रदर्शन की प्रवृत्ति ही मुख्य हे | 


१, खंजरीट, कंज, मीन, शृयन के नेन की 
छीन छीन लेति छवि ऐसी तें लड़ाई है । ““मतिराम 
चंचल विलास मीन, खंजन झूगा तें बेसु 
तक॑नि तिरीली भई जब दृग जूही की। “रघुनाथ 
हिरन', चकोर, मीन, चंचरीक, मैन बान, 
खंजन, कुमद, कंज प्रंज न तुलत हैं। “-देव 


खंजन के प्रान, पिय विरह तिमिर भान 
मीनन के मान, घनवान मनमथ के। “भी पति 
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“किबलनुमाः आँख का नया अप्रस्तुत है जो बिहारी सतसई में प्रयुक्त 
हुआ है| इस अप्रस्तुत का प्रयोग नायिका के उस कोशल को व्यक्त करने के 
लिये हुआ है जिसके द्वारा वह अपनी दृष्टि को एक छण सबके शरीर पर 
ठहराकर अंततोगत्वा नायक के शरीर पर स्थिर करती है-- 


सबही तन समुहाति छिन, चलति सबनि दे पीठि | 
' बाही तन ठद्दराति यह, किबलनुमा लो दीठि ॥ 


इस 'किवलनुमा” अप्रस्तुत के नएपन पर दाद दी जा सकती है, पर 
आँखों से उसका किसी प्रकार का साम्य न होने के कारण वह श्राँखों के 
क्रियाव्यापार को भावपूर्ण ढंग से व्यक्त करने में अशक्त है। 


आ्रॉख के लिये 'कुद्दी? पत्नी इस काल' के रीतिकवियों का बहुत ही प्रिय 
अप्रस्तुत रहा है| कुही छोटी जाति का बाज पक्षी हे जो चोट करने में बड़ा 
प्रवीण होता है। उसकी इसी प्रवृत्ति को लक्ष्य करके इसे आँखों के उपमान 
के रूप में ग्रहण कर लिया गया-- 


नीची ये नीची निपट, डीठि कुह्दी लॉं दौरि | 
उठि ऊँचे नीचे दियो, मन कुलंग झकभोरि || 
“बिहारी 
बाज की बेठक ले उचकी, पुनि बेधि कढ़ी वर घूघट झीनो । 
उड़ि जाइ कुद्दी सम दूरि दुरी, बहुरी गति आनि करील की लीनो | 
तानत कानन लों चल लोल से, सानन में झर बानन फीनो । 
सालत “देव” अदेवन हूं' बढ पारथ को पुरुषारथ छीनो | 


“- देव 


उपयुक्त दोनों उदाइरण रीतिकाल के दो प्रतिनिधि कवियों की रचनाओं 
से लिए. गए. हैं | इनमें भी कुही पक्षी का श्राँखों से किसी रूप में साम्य नहीं 
स्थापित हो पाता । अ्रतः श्राँखों की चोट करने की शक्ति की जो व्यंजना 
यहाँ की गई है वह कोई भावात्मक चित्र नहीं खड़ा कर पाती । 


इससे यह स्पष्ट है कि ये नए उपमान आँखों के रूप, रंग, प्रभाव आदि 
का फोई भावपूर्ण चित्र नहीं प्रस्तुत कर पाते | इनका मुख्य प्रयोजन चमत्कार 
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की सजना करना है ओर इस दृष्टि से भी इन्हें आंशिक सफलता ही प्राप्त हो 
सकी है । 
पूर्वी देशों को बड़ी श्राँखें प्रकृति की देन हैं । सौँद्य की आदर्श कल्पना 
में आँखों का बड़ी होना आवश्यक माना गया है। कालिदास ने पावती को 
अआयताज्षी” कहा है। मतिराम ने श्रीकृष्ण की शोभा 
नेत्र रूप (दीघंता ) का उल्लेख फरते समय बड़ी बढ़ी आँखों के वर्शान 
में अधिक उल्लास का अनुभव किया हे--बड़ी 
बड़ी आँखों को देखकर मद कोन वश में नहीं हो सकता १--- 
लोचन लोल विसाल विलोकनि को न विज्ञोकि मबी बस माई ।? 
देव, घनथ्रानद, ठाकुर, बोषा झादि सभी कवियों ने बड़ी श्राँखों में ही 
सोंदय देखा है-- 
'ाँवरे सुंदर रूप अनूप रसाल बढ़े बढ़े चंचल नेन री 
झलके अ्रति सुंदर श्रानन गोर, छुके हग राजत काननि को |? शस 
७. “+पनेआनंद 
'छोटी नथूनी बड़े मुतियान बड़ी श्रंखियान बड़ी .सुधरे हैं | 
“ठाकुर 
बड़ी बड़ी आँखों के वशन में कवियों की जो आसक्ति दिखाई पड़ती है 
उसके मूल मे झ्ाँखों की प्रभावोत्यादिनी शक्ति निहित है। किंतु इस तरह के 
वर्शन की विर्लनता इस बात की द्योतक है कि नेत्र सोंदय के अप्रत्यक्ष 
प्रभाव अंकन में इनकी चिचवृति अपेक्षाकृत कम रमी दे | 
झाँखों का वशन अनेक रंग का किया जाता दै--कभी श्याम, कभी 
हरा, कभी श्वेत, कभी लाल और कभी मिश्र रंग ।! लेकिन आँखों फो अ्रधिक 
प्रभावोत्यादक बनाने के लिये प्रायः उनके मिश्र 
नेत्र ; रंग ( बे ) रंगों का--र्वेत, श्याम और रतनार--का वर्णन 
ही भ्रधिक हुआ है। रतलीन ने अपने एक अ्त्य- 
घिक प्रसिद्ध दोहे में श्ाँखों के अमुख वर्णों ओर उनके प्रभावों का बहुत ही 
चमत्कारपूर्ण चित्रण किया है-- 


१. डा० दजारी प्रसाद दिवेदों, हिंदी सादित्य की भूमिका , पृ० २५४। 
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अ्मी हजाहल मद भरे, स्वेतव  स्थास' रतनार | 
जियत मरत ऊुकि कुकि परत, जेहि चितवत इक बार । 


एक अन्य स्थान पर इन्हीं तीनों रंगौं--श्वेत, श्याम ओर रतनार-के 
सहारे आँखों मे त्रिवेशी की छुदा दिखाई गईं है--- 


सादर सुरंग डोरे विशद्‌ प्रथा हैं गंग 

जमुना तरंग पूतरी त्यों बिललसत है। 
लछिराम देवी देव बरने बिरद बूज 

परम प्रवीने मोद्रासि हुलसत है। 
मजन मकर एक वाखसर सुफल होत 

बार्ही महीने इन्हें देखे फालसत है। 
संगम सोहाग भाग परम प्रयाग ष्यारी 

तेरे नेन जुगल बआब्िबेनी से लसत हैं ॥ 


'सायक सम मायक नयन, रंगे त्रिविधि रंग गात”ः कहकर बिहारी ने भी 
उन्हीं तीनों रंगों की संकेत किया है। 
इवेत, श्याम ओर रतनार रंगों के अलग अलग वशन में भी इस बात 
का ध्यान रखा गया है कि वे आँखों को कितना शोभन, गुशुसंपन्न और 
प्रभावोत्यादक बनाते हैं। सीता जी के दृष्टिपात में सैकड़ों श्वेत कमल की 
पंक्तियाँ बिछा देने की कव्पना के मूल में गोस्वामी जी का वही अप्िप्राय था। 
उत्कंठिता नायिका का चित्र खींचते समय मतिराम ने नायिका की ब्यग्नतापूर्ण 
उत्कंठा की अत्यंत मार्मिफ व्यंजना की है--- 
पीतमस बिहारी की निहारियो को बाट ऐसी, 
चहूँ. ओर दीरघ इगन करी दौर है। 
एक ओर मीन मनो, एक ओर कंज पुंज, 
एक ओर खंजन, चकोर एक ओर है ॥ 


अंतिम दो पंक्तियों में चारों दिशाओं में नायिका के चॉककर देखने के 

क्रियाब्यापार को अ्रत्य॑त सुंदर ढंग से चित्रबद्ध/ किया गया है। “कंज पुंज” 

से उसकी आँखों की ब्वेतता की जो व्यंज्ना हुई है वह नायिका की एक 
१७ 
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विशेष मनःस्थिति की सूचक है। नवयोवना नायिका की तीखी चितवन का 
वर्णन करते समय उसके अ्धनिमीलित नेत्रों फी श्याम शोमा का एक 
प्रेमोत्पादक चित्र खींचते हुए देव ने लिखा है कि आधी उनमील नील 
सुभगसरोबनि की, तरल तनाइतन तोरन तितै तिते ।! देव की यह पंक्ति 
सुमित्रानंदन पंत की उस फविता की याद दिलाती है जिसमें “बाल युवतियाँ 
तान कान तक चल चितवन के बंदनवार! सदन का स्वागत फरती हैं। पंत 
जी फी बाल युवतियों फी चल चितबन में नतो आँखों की अंजनयुक्त 
शोभा ही निखर सकी है और न नारी की शालीनता फी ही रक्षा हो सकी 
है। देव की उक्त पंक्ति में ये दोनों विशेषताएँ सदज ही संनिविष्ठ हो 
गइ हैं । 

ग्रोखों के लाल रंग का वशुन अनेक स्थलों पर उस विशेष मनोदशा का 
चित्र खींचने के लिये किया गया है जिसमें आपने प्रियतम के शरीर पर 
. परतियरमण का चिंह देखकर खंडिता नायिका के दोषपू्ण नयनों में ललई 
छा जाती है --- 

बाल, काहि लाती भई, लीयन कोयन सांह ? 


लाख तिधारे दशन को परी दमन में छॉट्ट ॥ 
-- बिद्दारी 


नेत्रग्यापार ( कठाक्षोत्येप, कटाक्षपात, कटाक्षक्षेप आदि )- 


!. प्रेम को मादक बनाने के लिये नेत्रों का बड़ा होना उतना महत्वपूर्श 
, नहीं हे जितना उनका अपांगवीक्षण । कथज्ञोक्क्षेप अ्रखिों का संकेतव्यापार 
/ है। कणाक्षेप द्वारा हृदय प्रेममावना की सूचना प्रेमी तक प्रेपित करता है | 
आँखों का यह सांकेतिक व्यापार अपने में भी काफी प्रभावोत्यादक है। यहाँ 
: पर एक प्रश्न उठता है कि कया भोलीभाली श्राँखों का भीलापन स्वर इतना 
समथ नहीं हे कि बह प्रेमी को सामिक ढंग से प्रभावित कर सके | जिस तरह 
अनलंकत सहज सादय श्रलंकरशयुक्त सादय की अ्रपेज्ञा अ्धिफ प्रमायशाज्वी 
होता है, उसी तरह फरणाक्षोसक्षेपविदेन श्री का भोलापन अधिक आकपक 
होता है। संभवत) कटाक्षुपात के माध्यम से जिस प्रम का प्रदशन फिया 
जाता है, उसकी श्रपेज्ञा मौन नेत्र प्रेम को अधिक गहराई के साथ व्यक्त 
करने में समर्थ होते हैं। फिर क्‍या कारण है कि रीतिकालीन कवियों ने 
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कटाक्षपात का बहुत अ्रधिक बर्णन किया है ? भोलीभाली श्राँखें श॒ञ्र और 
शीतल प्रेम की अभिव्यंजनना करती हैं, किंतु कथाक्षपात से प्रेम की मादकता 
बढ़ती है, वह प्रेम के पागलपन फो बढ़ाने वाला होता है| कटाक्षोत्क्षेप या 
फटाक्षपात हाव के अंतर्गत आता है। भाव को उद्दीत्त करने के कारश श्राचाय 
शुक्ल ने इसे विभाव के अंदर परिगशित किया है | 


प्रेमव्यापार में कटाह्ञोत्क्षेष का महत्व परंपरा से स्वीकृत है। बड़ी बड़ी 
आँखें प्रमोत्यादन में वष्ट स्थान नहीं रखतीं नो स्थान विलज्षण चितबन 
वाली आँखें रखती हैं। इसी अनुभूति को एक दोहे में व्यक्त करते हुए 
बिहारी ने लिखा है--- 


खबियारे दीरघ दृगनि, किती न तरुनि समान । 
कक. 


वह चितवनि ओरे कछू, जिहिं बस होत सुजान || 


सखी नायिका की प्रशंसा करती हुई कहती है कि इस ग्राम में अनियारे 
ओर बड़े लोचनोंवाली गर्वीली ज्रियाँ कितनी नहीं हैं ( अर्थात्‌ बहुत हैं) 
किंतु उसकी चितर्बन में कुछ ऐसी विलक्षण शक्ति हे कि सुनान सहज ही 
मुग्ध हो जाते हैं | 


कटठाज्षोतशेप फी उपमा संस्कृत के कवियों ने वाश से दी है | हेमचंद्र 
फटाक्ष को वाण न कहकर तीन फलों वाले भाले से उसकी उपमा देकर उसमें 
एक नवीनता और विशेष तीव्रता के आए, हैं--- 
बिद्दीपु महू भणिय तुहँं मा कुछ बंकी दिल्ठि। 
पुसि सक्‍कणी भछ्ि जिब॑ मारह हिआइ पविट्ठि ॥ 
बृद्धा कुछिनी नायिक।/ फो समभझाती है कि हे विद्दी में तुझे समझा कर 
फहती हूँ कि तू तिरछी दृष्टि सेन देखा कर | हे पुत्री, यह उस बह्ली की 
तरह मार करती है जिसके दोनों ओर सुड़े हुए फलक होते हैं ओर जो 
शरीर के भीतर घुस जाने पर निकलते समय मांस का लोथड़ा खींच लेती 


१, यारा कठाक्षविशिखैगंला कतचित्पदानि पतद्माक्षी । 
जीवितयुवा न वा कि भूयों भूयों विशोकयति ॥ 
“शु० २० भां०, श्रय्वाँं संस्करण, पृ० २६० । 
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है | तीर की मार से कोई भले ही जीवित रह सके किंतु इस बह्ली की मार 
से जीना संभव नहीं है । 


वाण के धँसने से जिस प्रकार पीड़ा का अनुभव होता है, उसी प्रकार 
किसी कटाक्षदशंन से भी मार्मिक पीड़ा पहुँचती है। फठाक्षशर के संबंध 
में कवियों ने उसके बेधकत्व तथा उसके द्वारा पहुँची हुईं पीड़ा का अधिक 
वर्शान किया है। नयनवाण की विपमता असंगति द्वारा स्पष्ट फरते हुए 
बिहारी ने लिखा है कि हे प्यारी | तेरे ये नननबाण सबसे अधिक अदभुत 
हैं, क्योंकि ये लगते हैं नेत्रों में, बेधते हैं हृदय को और व्याकुल' करते हैं 
अन्य सब अंगों को ।* बाण तो निकालने से निकल' भी जाता है और 
उपचार द्वारा घावों को पूरा मी कर लिया जाता है, किंतु नेनवाण तो 
निकालने से भी नहीं निकलता । मतिराम का फथन है कि तीक्ष्ण कटाक्ष 
वाले रसयुक्त लोचन हृदय में पीड़ा ही पहुँचाते हैं ।* देव भी विरछी 
चितवन बरछी सी चुभी” लिखते हैं। इसी प्रकार प्माकर ने भी कठाज्नों 
से घायल होने की चर्चा की है |) इन कथाक्षों के संबंध में ठाकुर की अपनी 
अनुभूति कुछ दूसरे ढंग की है | बाँके मयनवाणों की मार से घायल कवि 
का कथन है कि जिन आँखों का गुण गाया जाता है वे ही दगा देती हैं। 
तुमको छोड़कर प्रीति का दूसरा वेद्य भी तो नहीं है जिसके सामने जाकर 
अपना दद सुनाया जा सके | सबसे बड़ी कठिनाई तो यह है कि यदि एक 


१, दृगन लगत बेधत हद्ियो, बिकल करत अंग आन । 
ये तेरे सबसे विषम, ईछन तीछन बान॥ 
“>वि० बी० ४७ । 
२. बरुनी सघन बंक तीच्छन कटठाच्छ बड़े, 
लोचन रसाल उर पीर ही करत हैं। 
गाढ़े हो गड़े है! न निसारे निमसरत मैंन-- 
बान से बिसारे मे बविप्तरत हैं। 
“मतिराम । 


३. बीर, बिचारे बटोहिन पे इक काज ही तो यों चरण करती हैं, 


बिज्जु छग सी शरद पै चढ़ी, ए॒कटाच्छन घाल कथ करती हैं । 
“+पं्माकर 
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जगह पीड़ा हो तो उसका कुछु उपचार भी किया जा सकता है, किंतु जब 
रोम रोम में पीड़ा उत्पन्न हो तब कहाँ कहाँ ओपनि का सेवन किया जाय । * 


शरके अतिरिक्त इस काल के कवियों ने कटाक्ष के लिये तलवार, तेगा 
बरी, छुरी, फटठारी, बंदूक, कुहदी, किलकिला, दरगी आदि अनेक उपमान 
दिए हैं। इस प्रकार के उपमानों की राशि रसलीन के 'रतनहजारा” में 
देखी जा सकती है। बोघा शोर ग्वाल की कविताओं में भी इस तरह के 
उपमान प्रचुर मात्रा में मिलते हैं | रसलीन, बोधा ओर ग्वाल रीतिकाल के 
चरम हासोन्मुखी काल में हुए थे । इनके ऊपर फारसी कविता का प्रभाव 
बुरी तरह से पड़ चुका था। 'घुबालगा? के साथ साथ फारती और उदूं 
कवियों की शब्दावली ओर तर्ज भी इन लोगों ने ग्रहण किए। थे नए 
उपमान विदेशी मेल तथा तत्कालीन सामंतीय वातावरण के फलस्वरूप 
हिंदी को प्राप्त हुए हैं। केकिन कटाज्ञोत्क्षेप-संबंधी उपयुक्त उपमानों की 
अधिकता इन कवियों के एक विशेष दृष्टिकोश की सूचना देती हैं। प्रेम को 
मादक बनाने के लिये, उसे ओर भी उद्दीत करने के लिये कटाक्षणत से 
अधिक उन्‍्मादक और कोन नेत्रव्यापार है ? कटाक्षपात नायिका की सचेत 
क्रिया है ओर इसका अधिक वर्शान इस बात का द्योतक है कि रीतिकवियों 
ने नायिकाओं के कटाक्षुपात के चित्रण द्वारा प्रेम के उन्‍्मादक पक्ष पर ही 
विशेष ध्यान दिया है । 


१, बॉके नेन बान मारि घायल क्रियोरी मोहि, 
दायल दगा के देत हाय जिन्हें गाइ्ये। 


ऐसी बीर प्रीति की न दूसरों तबीब कौऊ, 
जाके द्वार धाय जाय दरद सुनाब्ये। 


ठाकुर कहत कहूँ चोट कौ न चिह्न कब्ू, 
बिन देखे मैन चैन पल हृ न पाश्ये॥| 


एक जागा होय तहाँ औ्रौषधि लगाऊँ वीर, 
रोम रोम पौर कहाँ औषधि लगाझ्ये॥ 


“-ठाकुर ठसक छं० ११ 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १्पू० 


संस्कृत ग्रंथों में स्तन की रुपरेखा निश्चित कर दी गई है। इसके 
ग्राकार प्रकार से संबद्ध जो रूढियाँ स्थापित हो चुकी हैं, वें सबकी सब 
रीतिकालीम कवियों द्वारा गहीत नहीं हुई । उन्होंने 

स्तन कुछु नई रूढ़ियाँ भी स्थापित कीं। इसकी आकृति 

के लिये पूगफल, फमल, फमलकोरक, बिल्‍्व, ताल, 

गुच्छु, हाथी का कुंम, पहाड़, घड़ा, शिव; चक्रवाकू, सौबीर, 
जंबीर, त्रीमपूर, समद्रछोलर्ग आदि उपसान रूढ़ ही छुके हैं।१ 
प्रकृति की दृष्टि से इसे उन्नत, विस्तृत, दृढ़, पांड आदि कहा गया 
है ।* केशवदास ने इन रूढ़ियों को भिनाते हुए चक्रवाक, कमल, शिव, 
गिरि, घट; मठ, शुच्छु फल और हाथी के कुंभ के नाम लिए हैं ।* केशब- 
दास के गिनाए हुए उपमान ही रीतिकाल के कवियों ने प्रायः ग्रहण किए. 
हैं ।४ जहाँ पर स्तनों फा निरक्षेप सोदर्य ( नख-शिख-वर्णन के प्रसंग में ) 
अंकित नहीं हुआ है, वहाँ भी इनका रूप खड़ा करने के लिये इन्हीं उपमारनों' 


१, पूृगाब्जतत्को रक-बिल्व-ताल-मुच्छेभकुम्मा द्वि-बरेश चक्रेः । 
सौवीर-जम्बी रक-बी जपूर-समुदग लो लग-फलैररो ज: ॥ 
““अलंकार-शेखर ५१११ 
२, हिंदी साहित्य को भूमिका' से उद्धृत पू० १६६ | 
३, चक्रवाकू कुच बरनिए केसव कमल प्रमान । 
शिव गिरि घठ मठ गुच्छ फल सुभ इम कुंभ समान ॥' 
“सरदार कि की दोका, कविशत्रिया, १० ३७पफ । 
४, चक्रवाक--अरुझे जुग जाल सिवारन में चदवान को चोंच मनो निसरी | 


“+अआलम 
शिव--पाले हैं मनोज इन प्रेम करि शआले प्यारी 
तेरे कुच शंकर ते शंकर निराले हैं। 
-“-रघुनाथ 
श्रीफल, गिरि, कलश, कुंभ आदि--- 
अआऔफल शिखर सुभेर के क्ुंम कुंभ गज वारि। 
चंद्रमोलि सिर की घदा, तिश तुश्न उरज निदह्दारि ॥ 
““लैछिराम 


गुच्छु आदि--ग॒च्छ के शुंबज के गज के गिरराज के गर्व गिरावत ठाढ़े । 
#म बीस 
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का सद्दारा लिया गया है। देव ने अ्रधिफांश स्थलों पर स्तनों फो 'कंचन- 

कलश? या 'वसुधाधर कनकः? कहा है | पद्माकर को कुंभ उपम्मान अ्रधिक प्रिय 

प्रतीत होता है। नख-शिख-बर्शन के अतिरिक्त अन्य स्थानों पर भी ये नारी के 

शोमन अवयव तथा योत्रन के आगमन के प्रतीक के रूप में वर्शित हुए हैं। 

इनके अंकुरित और विकसित होने के साथ ही काम और प्रेम का विकार भी 
उत्पन्न होता है | 


अग्रधान थौन उपादानों ( सेकंडरी सेक्सुअल कैरेक्टर्स ) में स्तन सबसे 
अधिक ग्याकषफ, महत्वपूर्ण और अनुभूतिशील केंद्र है। प्राशिशास्त्रीय दृष्टि 
से विचार करने पर बच्चों के: लालनपालन से इसका प्राथमिक संबंध स्थापित 
किया जाता है। बच्चों के दुग्धपान से जिस स्पशेंसुख का अनुमव भाप्त 
होता है, उसकी अनुभूति बहुत कुछ प्रेमी के स्पश के समान ही सुखद और 
रोमांचकारी होती है। बच्चेदानी की प्रक्रियाश्रों और स्तन की गिल्टियों की 
क्रियाविधियों में एक स्नायविक संबंध है। यह संबंधस्थापन की क्रिया रीढ़ 
की इड्डी द्वारा संपन्न होती है। इस संबंध का परिणाम यह होता है कि 
स्तंन उत्तेजना का प्रभाव योन अंगों पर सीधे पड़ता है। योन उच्ेजना भी 
स्तनों पर अपना प्रभाव अंकित करती है । पुरुषों के यौनचुनाव ( सेक्छुश्नल 
सेलेक्शन ) की दृष्टि से भी इसका अत्यधिक महत्व है। भारहूत साँची और 
अमरावती फी मूर्तियों के अनाबवृत वक्ष पुरुष के योनचुनाव संबंधी दृश्कोश 
की सूचना देते हैं। चौथी पाचवीं शताब्दी ईस्वी तक निर्मित अज॑ता के 
चित्रों में भी यही बात दिखाई पड़ती है। 


जहाँ तक प्रेमव्यापार में इनके योग का संबंध है स्तन को प्ुझ्यतः दो 
रूपी में चित्रित किया गया है-प्रेमोच्ेश्क व्यापार के प्रवतक के रूप में और 
प्रेम के अनुभावों को अभिव्यक्त करने वाले अ्रवयवों के रूप में । पहले के संबंध 
में नायक पक्ष से विचार किया जायगा तो दूसरे के संबंध में नायिका के 
पक्ष से । यहाँ प्रथम पक्नु का बशुन ही अमिप्रेत है, क्योंकि यह शारीरिक 
आकर्षण की परिधि में श्राता है। द्वितीय पक्ष का वर्णन मानसिक श्राकषण 
के प्रसंग में किया जायगा क्योंकि श्रन्य श्रनुभावों फी भाँति स्तन से संबद्ध 
ग्रनुभावों का संचालनयूत्र किसी विशेष मनोदशा के हाथ में रहता है । 
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कफामशात्र में स्तन के स्पर्श और 'नखच्छुत” की लंबी चोड़ी व्याख्या की 

गई है, किंतु इसके दशनमात्र से प्रायः भावुर्कों के मन में एक प्रकार की 

उत्तेजना पेदा होती है। मनोवेजश्ञानिकों ने अंशतः 

प्रमोक्तेजक व्यापार के जीवन के आदिम संबंधों ( ग्रसोसिएशन ) फो इस 

प्रवर्तक रूप में. उत्तेजना का आधार माना है, जिसकी विवेचना 

माता और नवजात शिश्ञु के संबंधविश्लेषण द्वारा 

की जा चुकी है। जो हो, वासना से इसका गहरा लगाव है । विश्व साहित्य ' 

इसके दर्शनजन्य आकषणु फा वर्शन ब्िखरा पड़ा है। प्राकृत-संस्कृत- 

आअपभ्रंश के कवियों ने इस दिशा में अनेक ऐसी सूक्तियाँ लिखी हैं, जिनमें 

पुरुष वर्ग का मनोभाव स्पष्ट रूप से प्रतिबिबित होता है। गाथासप्तशती कार ने 

स्तन के भार से बोझिल ग्रामतरुशियों का उल्लेख करते हुए एक स्थान पर 
लिखा है-- 


आामतरुण्यों हृदय हरम्ति विदग्धानाँ रतनभारवत्य।) 
& संस्कृत रूपांतर ) 


कालिदास की आदश सुंदरी भी स्तोकमग्नरा स्तानाम्याम! ही है। 
पंडितंराज जगन्नाथ ने कहा है कि 'सदेव सेव्यं स्तनभारवत्यः ।? स्तन के. भार 
से झुकी हुई नायिकाओं भें शालीनता फा पूरा समावेश रहता है। संस्कृत 
साहित्य में उन्नत स्तनों का बशुन कम मिलता है। अ्पश्रंश में इनके श्रति- 
तुंगत्व ( अइ तुंगचणु* ) पर कवियों का ध्यान गया है लेकिन इसे श्रपश्रंश 
कवियों की सामान्य ग्रद्गचि नहीं कह सकते | पर हिंदी के रीतिकालीन कवियों 
ने स्तन के औजन्नत्य के वर्णन में अधिक उल्लास का अनुभव किया है। स्तन 
की अन्य प्रकृतियों की अपेक्षा ओनत्य अधिक सादक भी होता है। बिहारी 
की नायिका के उतुंग कु्चों के कारण वेंद की रीति नहीं चलने पाती । 


१२, गाधा सप्ततती ६.४५ 
२.  अभ्रश्तुंगत्ततु ज॑ थयाएं सोच्छेयहु न हु लाहु । 
सहि जह केव॑श तुडिविण अ्रहुरि पहुन्चश नाहु ॥ 
“पुरानी हिंदी, ५० १७७ 


श्पू३ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सौंदर्य विधान 


अतएव इनसे संसार अत्यधिक त्रस्त हो उठा है।! शारीरिक तनाव के 
कारण स्तनों फा ओजन्नत्य और बढ़ जाता है। एक ऐसे ही प्रसंग भें 
शैतिकालीन कवि की यह आकांसा देखिए--- 


अहे दहेंडी जिंन घर, जिन तू लेहि उतार । 
नीके है छींके छुत्री, ऐसे ही रहि नाश ॥7* 
मतिराम इस प्रसंग को बचा गए हैं । इसराज में केवल सामान्या के 
प्रसंग में उन्नत स्तनों की चर्चा की गई है । 


रीतिकाल के प्रमुख कवियों में सतमों के ओन्नत्य की ओर सबसे अधिक 
दृष्टि देव की गई है। उरोजों के व्शन के साथ देव की अपनी आंतरिक 
प्रवृति भी लिपणी हुई सी दिखाइ पड़ती है-- 


कंचुक्ी में कसे आयें उकसे उरोज बिंदु, 
बदन ल्वार बड़े बार घुमड़े परत । 
२६, ह २८ 
आगी के उकसे कुच ऊँचे हँसे हुलसे फुफदीन की फूँढें । 


इन चित्रों से जो ऐंद्रीय उत्तेजना ( सेंसुअल एक्साइटमेंट ) दिखाई 
पड़ती है, वह देव की प्रधान विशेषताओं में गिनी जा सकती है। देव की 
अधिकांश कविताओं में आत्मव्यंजक तत्व ( सब्जेक्टिव एलिमेंट्स ) प्राय: 
दिखाई पड़ता है, ओर वह इनकी फविताओं को अ्रधिक रसाद्र बना देता 
है। पद्माकर ने संभवतः अपने कविबंधुओं की ओर से उनकी आंतरिक 
मनोद्ृचि का उद्घाटन फरते हुए बिना किसी दुराव-छिपाव के लिखा है कि 
नायिका पर आँखों का ठहर जाना ही जीवन का फल प्राप्त फरना है। 
उसके शरीर के सॉंदर्याम्ृतसिंधु में स्नान करने से हृदय उछसित और 


१, चलन न पावत निगम मग, जग उपजी श्रति त्रास । 
कुच बतंग गिरिवर गहल्मो, मैना मीन मवास ॥ 


““बिद्दारी बो०, छ० १०४ । 
२०. वही, छंद ६०८ | 
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प्र 


पुलफायमान हो उठा है। आनंद के अतिरेक में मन रस के नद में तैरने 
सा लगता है। नायिका का ऊँचा उरोज देख लेने पर तो मानों इंद्रलोक 
का राज्य ही मिल जाता है।" इंद्रलोक में इसके अतिरिक्त ओर कुछ है 
भी तो नहीं । (इंद्रलोक की स्थिति कहीं ऊध्य देश में ही मानी भी गई हे |) 
“दास? का उपपति नायिका के “करेरे उरोग्यो' की सोगंध केबल इसलिये 
नहीं खाता है" कि खतः नायिका की अपेज्षा उसके 'करेरे उरोज्र! उसे अधिक 
प्रिय हैं बल्कि इस सौगंध के सहारे बह अपने सन के भायों को प्रकाशित करने 

के साथ ही नायिका के प्रेम को उर्दीघ्त भी करना चाहता है । 
संभोग शआूंगार के शावसर पर कामशास्त्रीय परंपरा के अनुसार नखच्छुत 
का वर्शान संस्कृत काव्यपरिपाटी की ही देन है। मिलन के विशिष्ट प्रसंग्रों में 
अ्ंगिया की दुदशा कम उल्लेखनीय नहीं है | हँसी 
स्प्शे विनोद, लछकाडशिपी से कहीं आगे बढ़कर स्तन का 
स्श नायक नायिका के प्रेम की अंतिम स्त्रीकृति है । 
परिण॒ुत छोर विद्दित प्रेम की अबस्था में भी स्रीममोचित शालीनता के 
कारण नायिफा इसकी प्रकाश्य स्त्रीकृति नहीं दे पाती, फिश भी रीतिफालीन 
कवियों द्वारा निब्रद्ध विदग्घ नायक इसके लिये अनेक बहाने निकाल लेते 
हैं। बिहारी का नायक लड़का लेने के बहाने बड़ी चुतुराई से छाती छू 

जाता है-- 
लरिका झूबे के मिसनि खेगर मो ढिय आय । 
गयो अचानक शंशुरी छाती छेलत्ल छुवाय ॥ 


देव का नायक भी छूल्न से छाती छूने में अ्रत्यंतव कुशल है। फिर भी 
बिहारी के नायक का बहाना देव के नायक की अश्रपेक्षा अधिक स्वाभाविक 


१, जग जीवन को फल जानि परयो धनि सैनन को उदरैयतु दै । 
पद्माकर है दुलसे पुलके तनु सिंघसुधा के अन्दैयतु दै॥ 
मन पैरत सो रस के नद में भ्रति आनंद्र में मिलि जैयतु है । 
अ्रब ऊँचे उरोज लखे तिय के छुरराज के राज-्सी पैयतु है । 
“पझ्ाकर जगदविनो३, छं० ५३१ 
२. दास के प्रान की पाहछू तू यह तेरे करेरे उरोजन की सो । 
“-भिंखारीदास, श्वंगार निर्णय, १८६९३, पू० ५। 
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तथा चमत्कारपूर्ण है। देव ने इस स्पशंसुख के लिये राधिका के उलझे 
द्वार के सुलझाने के बहाने नायक के छाती छू जाने का वर्शन किया है-- 


३ से ८७. 
छोहरवा हरवा हरवाई दे छोरि दियो छलञ्ल सो छतिया छव। 


यह स्पश प्रेमानुभूति से अनुप्रेरित तथा प्रेमोद्दीपन से अनुप्राशित है। 
इसमें संदेह नहीं कि नारीसोंदय का स्वप्रमुख अंग और योंवन का महत्व- 
पूणु स्मारक होने के कारण स्तन प्रेमी के लिये" अत्यंत आकपक वस्तु है। 
प्रेमी के हृदय में यह अंग आकुलतापू्ण मावोहेलन उत्पन्न करता है। उसके 
स्पर्श से प्रेमी अपने संवेग फी तृतति के साथ अपने मनोभावों फो सांकेतिक रूप 
से नायिका तक प्रेषित करता है । 


मानवीय सौंदर्य में मुख की गढ़न, सुकुमारता, प्रसन्नता आदि का 
महत्व निर्विवाद रूप से स्वीकार किया गया है। किसी के साक्षात्कार के समय 
पहले पहल चेहरे के सोंदय का ही प्रभाव पड़ता है। 

मुख, केश, नितंब हमारी चित्दृत्तियाँ अनेक आड़ी तिरछी रेखाओं 
७». भे चेहरे पर व्यक्त होती हैं। सत्नरी ओर पुरुष के 

सुख की असमानतां एक दूसरे के लिये स्वाभाविक आकर्षण पेंदा करती दे । 
किंतु काव्य परिपाणी के अनुसार दोनों के मुख के लिये चंद्रमा ओर कमल 
आदि उपमान के रूप सें ग्रहण फिए गए हैं। सच पूड्िए तो रीतिकालीन 
कवियों ने मुखबर्णन की उपेक्धा की हे। स्वतः सुख का सॉंदय पर्यात्र प्रभा- 
बोलादक होता है; किंतु हाव भाव हेला, सात्विक अनुभाव आदि की दृष्टि से 
मुखमंडल को मद्दत्वपू्ण नहीं कहा जा सकता। भोगेच्छासूचक प्रेमव्यापारों 
को व्यक्त करने के लिये प्रमुख रूप से आँखों की प्रेमोद्दीपक क्रियाओं का खूब 
वर्णन हुआ है। इसके लिये नाक ओ्रोर भोंहों की चेशओं का भी उपयोग 
किया गया ।* अत; स्वाभाविक था कि मुखमंडल का चलता वशन किया 
जाता | फिर मी मुख की मधुरता ओर उसके अमृतत्व की ओर कुछ कबियों 
का ध्यान गया है। चेहरे की कोमलता में कवियों ने माधुय की मियोजना 


१, नासा मोरि नचाय दृग करो कका की सोंह । 
काटे लो. कसकत हिये वहै कटीली भौंह ॥ 
“-बिहारी बोधिनी, दो० ४८३ 
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की है और संयोग श्ृंगार में चुंबन के महत्व को देखते हुए अधरों में अमृत 
की माधुरी का वर्णन भी किया है-- 


वा सुख मधुराई कहा कहीं, मीठी लगे अखियाँन लुनाहे । 
“-मतिराम 


देव मुख को अमृत का धाम मानकर कहते हैं-- 


सदन सुधा को सो बदन बसुधा को सुख 
छोम्यो छबि सुधा को मदन डमग्यों पर ॥ 


गोवर्धन ने केशों के गु्शों का उल्लेख करते हुए. लिखा है कि उनमें 
दीघषता, फोटिल्य, मादव, नेविद्य और नीलता होनी चाहिए |" केशों के 
उपमानों की तालिका प्रस्तुत करते हुए अलंकारशेखरकार ने तम, शेवाल, 
भेघ, वह, प्रमर, चामर, यमुनाबीचि, नीलमणि, नीलकमल और आकाश 
का उल्लेख किया हे*। केशवदास ने अलंकारशेखर की नामावली को 
पद्मवद्ध करते हुए लिखा है - 


भोर चौंर सेवाल तम जमुना को जल भेद । 
मोर पच्छ सम बरनिएु केसव सहित सनेह) ॥ 


फोसल, चिकने, काले ओर लंबे बाल भारतीय नारियों के केश के 
आदश माने गए हैं। योरप में सूर्य की किरणों की माँति सुनहके बाल 
नारी सौंदय में अभिवृद्धि करनेवाले स्वीकृत किए गए हैं। काली नागिन 
की भाँति पीछे लटफती हुई भारतीय नारियों की बेणियाँ सौंदर्यपारखियों 
की प्रशंसापात्र रही हैं। अच्छी तरह से बँधी हुईं वेणियों के श्रतिरित्त 
बिखरे बालों का सौंदर्य कहीं श्रधिक मादक होता है। इसलिये बिहारी ने 
बिखरे हुए बालों के वर्शन में अधिक रुचि प्रदर्शित की है--- 


१, श्रलंकार शेखर, चौखंभा सीरीज, ४० ५२ । 
२, वही, ए० ४१ । 
8, सरदार कवि, कविप्रिया टीका, ५० ४०७ | 
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... सहज सचिवकन स्थाम रुचि, सुचि सुगंध सुकुमार । 
” गनत न सन पथ अपथ लखि, बिथुरे सुथरे बार ॥ 


वे सहज ही चिकने, काले, चमकवाले; पवित्र, सुगंघित ओर फोमल हैं । 
ऐसे बिखरे हुए सुंदर बालों की देखकर नायक का मन राह कुराह नहीं 
देखता | नायिका के बाल स्वभाव से ही चिकने हैं। उसे चिकना बनाने के 
लिये किसी कृत्रिम उपादान की आवश्यकता नहीं है। र्ली के कोमल शरीर 
झोर चिकनी त्वचा के मेल में बालों का खिफना होना सोंदयशास्तरीय 
( एस्थेटिक ) दृष्टि से परमावश्यक है। लेकिन काछे बाल' पूर्वीय देशों में 
ही सोदयवधक माने जाते हैँं। योरप मे उनका कालापन सोंदय को अपरूप 
बना देता है | फ्रांसीसी छेखक हाडवाय ( सि०9१05 ) ने एकटा सेंक्टोरम 
(300७ 527८07प्र7 ) में लिखा है कि सेंट गोडलिव ( (:06९॥9४७ ) 
एक सुंदर व्यक्ति था, छेकिन उसके काले बालों के कारण उसे 'काक! कहकर 
पुकारा जाता था। परंदु भारत में 'काकपच्छु” बालों का सुंदर उपमान समझा 
जाता है और भूरे ब्राल वालो को भूरे साहब! और नीली आँख वाले को 
विडालाब कह कर व्यंग्य किया जाता है। देशकाल की भिन्नता के फारश 
सोंदरयशास्त्रीय सामान्य मान्यताओं में वेमिन्य अनिवाय है। 


बिखरे हुए तथा वेणी के बंधन में बचे हुए केशों की प्रमावोत्यादकता 
को एक ही छुँद में पिरोकर बिहारी ने अनूठा चमत्कार खड़ा किया है--- 


छूटे छुटावें. जगत तें, सटकारे सुकुमार । 
मन बॉघधत बेनी बँधे, नील छबीले बार । 


छूटे हुए लंबे ओर सुकुमार बाल देखनेवाले फो संसार से विरक्त कर 
अपने में उलभा लेते हैं। जब वे फाले चमकदार बाल वेणी के रूप में बेंघ 
जाते हैं, तब मन को ही बंध लेते हैं। इसी प्रकार मुख, पर पडी हुई टेढ़ी 
लट उसके सौंदर्य को कईगुना बढ़ा देती है। कभी पेरों तक की लंबी वेणी 
देखकर कवि का मन त्रिवेशीस्नान का पुण्य यहीं पर छूट लेता है। 

नायिका के केशों का प्रत्यक्ष प्रभाव साज्चात्कारकर्ता के ऊपर क्या पड़ता 


है इसकी सामान्य अभिव्यक्ति बिहारी ने उपयुक्त दोहों में की है। इन 
वर्णानों में प्रेमोह्ीपन की मार्मिकता के स्थान पर उक्तिवेचिज्य का अ्रनूठापन 
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अधिक उभर आया है। इसलिये इन अ्रभिव्यक्तियों में सरतता की कमी हो 
गई है ओर चमत्कारिता का रंग अधिक चठकीला हो गया है। 


किसी तथ्य में कल्पना और भावनामयता फा आनुपातिक संयोग देव की 
फविता फो रीतिकालीन कवि आचार्यों से अलग व्यक्तित्व प्रदान करता है। 
जहाँ देव ने नख-शिख-वर्शान के प्रसंग में वेणी का वर्णन किया है वहाँ 
सहज काव्यसोंदर्य का शअ्रभाव हैं। जब कभी किसी विशेष परिपारव 
( सेटिंग ) के साथ वेणी का वर्शुन हुआ है तब उसका चित्र अत्यंत सबीव 
हो उठा है। झूले के प्रसंग में वेणी की चंचलता का एक भोहक दृश्य 
प्रस्तुत करते हुए देव ने लिखा है-- 

आली झऊुछावती कूकन दे छुछ जाति कटी झननाति भकोरे। 
चंचल अंचल बीच चदाचल्व बेनी बी सुगड़ी चित चोरे।॥ 

झूले की झोकों के कारण कमर झुककर दोहरी हो जाती ह और फिर 
उसकी क्षुद्रधंटिका क्षमक्षना उठती है। इस परिपाश्व में वेणी का जो चित्र 
उपश्थित किया गया है वह बड़ा ही ममस्यर्शी ओर प्रेमोद्ीपक है । झूले की 
पेंग के कारण हिलता हुआ अंचल और अचल के बीच उठती गिरती वेणी 
का भावपूर्ण चित्र ( इमेंज ) कितना मनोरम बन पड़ा दे | इस प्रकार को 
चंचल वेशी के घित्रण सें एक ऐसा झाकपश भरा है कि उसमे प्रेमोत्पादन 
की सहज शाक्त आ गई ६ । 

पीन नितंब आय ख्रीसोंदय की प्रमुख विशेषताओं में है। इसफा 
संबंध भी बच्चेदानी से है। लंबे कफदवाली श्रायजाति की ज्ियों के लिए 
यह प्रकृति की देन है। अनाय॑ जातियों में, विशेष रूप से काली जातियों में, 
निर्तब की पीनता नदाँ पाई जाती | संस्कृत साहित्य में सुंदरियों के नित॑ंब 
फो 'गुर्वी नितम्बस्थली? आदि कहा गया है। कितु रीतिकालीन कवियों ने 
इसका वशुन प्राय+ वयःसबिकाल के प्रसंग में ही किया है | 

वेणी के लिये सप, तलवार, ऋूगाबली और जूड़े ( धम्मिक ) के लिये 
राहु के उपमान कवि परंपरा सें प्रसिद्ध है।! नख-शिख-वर्ण न भें रीतिकालीन 


१, वेण्याः सर्पाइसि भृज्ञात्यों धम्मिन्नस्थ विधुन्तवः। 
“अलक्ूार शेखर, चौखंभा संस्कृत सीरीज, १६८४, ० ५१ 
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कवियों ने प्रायः इन्हीं पिटे हुए उपमानों का उपयोग किया है। लेकिन 
केशवर्शन में फवि की भावानुभूति बहुत फम व्यक्त हो पाई है। बिहारी के 
ऊपरिडद्धूत केश संबंधी दोहे में भी विवरण या कथन की प्रसुखता है । 
नारीसौंदर्य में केश का अपना महत्व होते हुए भी प्रेमोत्पादक श्रवयव के 
रूप में इसे कम देखा गया है। 


प्रेमोत्पादन में यौवनावध्था का बहुत अधिक महत्व -है। योवनावस्था में 
देह विकसनशील तथा उसकी काति, शोभा और दीसि उत्कर्षोंन्त्रुख रहती है। 
जीवन में प्रेमचितन ओर साहित्य में प्रेमवर्शन के 
योवनावस्था लिए केशोर सर्वाधिक उपयुक्त और मनोवैज्ञानिक 
है। नायिका के लिये योवन से विभूषित होना 
अनिवाय है। सूर ने भी &ंगारवणन में “किशोर ओर किशोरी! को ही 
आलंबन चुना है। कालिदास ने 'कुमार संभव” में योबन में अतिरिक्त 
शाकषण माना है | पावंती का वर्शुन करते हुए उन्होंने लिखा है-- 
उन्पीलर्त तूलिकग्रेव चित्र सू्योशु सिर्भिन्नमियारविन्दस्‌ | 
बसूव तस्याइचतुरखशोमि वुर्विधकत नवयोवनेन ॥* 


तूलिका से रंग भरने पर जैसे चित्र उन्मीलित हो उठता है, सू्थ की 
किरशों का स्पर्श पाकर जैसे कमल का पुष्प हँस पढ़ता है, वेसे ही पावंती का 
शरीर नया योवन पाकर खिल्ल उठा | रीतिकालीन कवियों में देव मुग्धा की 
कम वय पर रीझे हुए दिखाई पड़ते हैँ-बेस की थोरी किसोरी हरे हरे 
नंदकिशोर पे आई? । काव्य की नायिकाएँ सबंदा युवती होती हैं. | उनका 
सारा भेद उपसेद उनकी योवनावस्था पर ही आधारित है। शिगभूपाल ने 
आलंबनगत जिन चार उद्यौपनों का उल्लेख किया है-गुण, चेश, अ्रलंकृति 
श्रौर तटस्थ--उनमें गुण के अंतर्गत यौवन, रूपलावश्य, अभमिरूपता, साद॑व 
ओर सौकुमाय की गणना की गई है ।* यौवन के चार भेदों में प्रथम तीन 


१, कालिदास कुमारसंभव, १।३२ | 
२, रसाणव सुधाकर, ट्रवेंढरम्‌ संस्करण, १॥१६२-१६३ | 
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मुग्धा, मध्या ओर प्रोढ़ा ही हैं। चतुथ योवन की “निर्मासता” स्त्री को कवियों 
ने अपना बरणय विषय नहीं बनाया है| सब मिलाकर प्रौढ़ाओं के वन भी 
कम ही हुए हैं, क्योंकि शंगार की योग्यता प्रथम दो में ही हे-- 


तत्र ऋंगार थयोग्यत्वं रताह्माद न कारणमस । 
आदर द्वियीयथोव न तृतीय चतुरेथयों: ।* 
योवनोचित गुणों में सौकुसाय का वर्णन संख्या में श्रधिक हुआ है। 
सोौकुमाय नायिका के रूपलावशय की अ्रभिव्रुद्धि के साथ उसके आमिन्नात्व 
का भी सूचक है। रसाणवसुधाकर के अनुसार स्पश के न सइने योग्य कोम- 
लता ही सौकुमाय है। वहाँ पर इसके तीन भेद किए गए हैँ--उत्तम, 
मध्यम और अ्रधम । जिसको पुष्पादि का संस्पश भी असहाय हो वह उच्चम 
सौंदर्य है। उत्तम सौकुमाय के उदाहरण इस काल की कविताओं में ढेर के 


हेर मिल जाएँगे... 


4---छाले परिबे के उरनि, सके न हाथ छुवाय । 
फिफकत हिये गुलाब के, भवा फेवाबत पाय ॥| 


““ बिहारी 
२--कोमल कमल के, गुल्ाबन के दल के, 
सुजात गढ़ि पॉँयन बिछोना सखसल्ल के ॥| 
“पदूसाकर 
३०-पानिप के भारन सेंभारति न गात; लंक 
ला खचि जात कचमारत के हलके । 
--ह्विजदेव 


१, रस खरव सुधाकर, टू बेंढरम संस्करण, ११७६ 


जहर 
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योवनावस्था में शारीरिक विशेषताएँ ही नहीं आती बल्कि मानसिक 

स्थितियों में भी परिबतन होता है। ये शारीरिक श्रौर मानसिक परिवतंन 

नायिकाओं फो अत्यधिक मोहक ओर आकर्षक बना 

यौवनावस्था के देते हैं। मुख्यतः ये परिवर्तन कामज होते हैं। 

अलंकार संस्कृत के श्राचार्यों ने इन्हें अलंकार की संज्ञा दी है । 

साहित्यदपशुकार के झनुसार ये संख्या में अरष्टाईंस 

होते हैं।' धर्ंजय ने स्रियों में केवल बीस ही अलंकार माने हैं।* उन्होंने 
शेष आठ अलंकारों को नायकगत स्वीकार किया है | 


इन अलंफारों को पुनः तीन कोटियों में विभाजित किया गया है-- 
अंगज, अयत्नज ओर स्वभावज | शरीर से संबंध रखने के कारण हाव, भाव 
झोर हेला अंगन अलंकार कह्दे जाते हैं। शोभा, कांति, दीपमि, माघुय॑, 
प्रगल्‍्भता, औदाय, थेय ये सात अयत्नब अलंकारों में परिगणित होते हैं। 
ये यत्नसाध्य नहीं हैं, थे स्वभाव से ही स्त्रियों में समाविष्ट होते हैं। श्रतः 
इन्हें अयत्नज अलंकार कहा जाता है। लीला, विज्ञास, विच्छिति, विव्बोक, 
किलकिंचित, विश्रम, ललित, मद, विह्वत, तपन, मौग्ध्य, विक्षेप, मोइाइत, 
कुद्टमिति, कुतूहल, इसित, चकित श्रोर केलि ये अट्ठारह अलंकार स्वभावज 
कहे जाते हैं। ये स्वभावसिद्ध होते हुए इृतिसाध्य होते हैं। अर्थात्‌ ये 
अजित विशेषताएँ (एक्वायड ट्रूट्स) हैं जो फालांतर में स्वभाव का अंग बन 
जाती हैं | घनंजय ने मद, तपन, मौग्ध्य, विक्षेप, कुवृहल, हसित, चकित और 
केलि की गशुना अलंकारों में नहीं की है। यद्यपि धनंजय ने इन्हें स्वभावज 
अलंकारों के अंतर्गत ग्रहण न करने के लिये कोई फारण नहीं बताया है, 
फिर भी उनके मत में पर्याप्त सार दिखाई पड़ता है | मद, तपन आदि कृति 
से साध्य नहीं होते। विशेष मानसिक परिस्थितियों में इनका प्रादुर्भाव स्वत 
होता है। यदि इस तरह की और श्रवस्थाओ्ं की गणना की जाय तो हलु- 
मान जी की एँछ की तरह अलंकारों की इस सूची का अंत ही न मिले | 


१, आौबने सत्व जास्तासाशविंशति संख्या ।।--सा० द० श।८६ । 
२, “यौवने सत्वज्ञा: स्रीणामलंकारास्तु विश ति: (--दशरूपक २।३० । 
९९ 
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अ्राधारभूत अंगों फो दृष्टि में रखने के कारण हाव, माव ओर हेला फो 
अंगज अलंकार की संज्ञा देना मनोवेशानिक नहीं प्रतीत होता । शरीर का 
कोई न कोई अंग प्रत्येक अलंकार का आधार होगा ही । छ्ाव में शारीरिक 
व्यापार की प्रधानता स्वीकार कर ली जा सकती है, लेकिन भाव में चिच की 
ही प्रधानता है। कुछ आचार्यों ने अंगज और अयत्नज अलंकारों फो चित्तज 
कहा है। स्वभावज अलंकारों में शरीर की मुख्यता होने के कारण उन्हें गान्रज 
कहा गया है।' 


रसतरंगिणी में अंगग और अयत्नज अलंकारों का उल्लेख नहीं किया 
गया है | सभी गात्रज श्र॒लंकार 'हाव! के अंतर्गत रखे गए हैं ।* रीति काब्यों 
में उसी का अनुसरशु हुआ हैं। यहाँ उन प्रमुख अलंकारों फी चर्चा की 
जा रही है जो मुख्य रूप से रीविकालीन कविताओं में प्रयुक्त हुए हैं । 


भ्कुटी तथा नेत्रादि के विलज्षण व्यापारों से संभोगेच्छा प्रकाशक भाव ' 

ही 'हाव” कहलाता है। यह नायिका का सचेत व्यापार है। इससे नायिका 
दुहरे कार्या का प्रतिपादन करदडी दहे--एक तो वह 

हाव अपने अनुकूलत् की सूचना देती है, दूसरे नायक के 

पा मन में प्रेमोष्यादन करती हे। भंगिमा का यह 

बैशिष्टय नायफ के प्रेम फो उद्दयीत करने में पर्याप्त योग देता दं | इसीलिये 
इसे अनुभाव के अंतगत न रखकर उद्दीपन विभाव के अ्ंतगत रखना अ्रधिक 


संगत है | 


रीतिकालीन कवियों में बिहारी की नाविकाओशों में यह क्रीड़ाप्रबूत्ति 
( प्ले इंसटिंक्ट ) अत्यधिक मात्रा में दिखाई पड़ती है। बिहारी ने नाबिका' 
भेद थ्रादि फा ढाँचा नहीं स्वीकार किया था, इसलिये हावयोजना में उन्हें 
झन्‍्य कवियों की भाँति संदमविशेप की आवश्यकता नहीं थी। यही कारण 
है कि उनकी नायिकाएँ अपने नायकों को रिक्षाने के लिये श्रू और नेत्र- 
भंगिमाओं का विशेष उपयोग करने के लिये अ्रधिक स्वच्छुंद दिखाई देती 


१, रसायणंव सुधाकर, ट्रिवेंडरम संस्करण, ए० ४८ | 
२, रसतरंगिणी, ६।५। 
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हैं। नायिकाओं की यह प्रकृति सामंतीय रुचि के भी सबंथा अनुकूल थी 
क्योंकि नायिकाओशों का यह हाववर्शन पढ़कर या सुनकर. उनकी विल्लॉस 
बुभुन्षा आंशिक रूप में तुम होती थी। बिहारी की हावयोजना में कल्पना 
का जो फोशल और माधुय॑ दिखाई पड॒ता है वह नायिका की प्रेममूलक 
भनोवृत्तियों की सजीव मूर्ति प्रस्तुत करने के साथ ही नायक के प्रम॒ को भी 
उद्दौप्त करता है-« 


बतरस लालच लाल को सुरणी घरी छुकाय | 
नकल घक थ पं च्ः बी 5, 
साह कर; मोहन हेसे, दमन कहे नि जाय ॥ 


त्रिबली नासि दिखाय के, सिर ढेकि सकुचि समाहि!। 
अली अली की ओणथ हे, चली भरी विधि चाहि॥ 


देख्योीं अनदेख्यों कियो, अंग अंग सबै दिखाय | 
बठति ली तन में सकुचि, बठी चितहि लजाय ॥ 


ऊपर का प्रत्येक दोहा एक संश्लिष्ट चित्र उपस्थित करता है। इन 
चित्रों की प्रमुख विशेषता है अनेक प्रकार के हावों की चित्रविधायिनी 
सुश्रंखल योजना | पहले दोहे में बातचीत का रस लेने के लिये माविफा ने 
श्रीकृष्ण या नायक की मुरली छिपा दी है। म्॒रली माँगने पर वह शपथपूवक 
कहती है कि मेने नहीं ली है। फिर तो उसकी भोंहों में हँसी की वक्र 
रेखाएँ खिच जाती हैं ओर वह कहने लगती है कि आपको अधिक परीशान 
करना ठीफ नहीं है, यह लीजिए. अ्रपनी मुरली । श्रीकृष्ण के यह कहने पर 
कि अच्छा उसे दे दो वह झट कह उठती है--वाह | मैंने कहाँ ली है ! 
शपथ करना, भोंहों में हँसना, देने के लिये कहकर भी नाहीं कर देना--- 
सभी एक सजीव नाट्कीय व्यापार उपस्थित करने की अचूक क्षमता रखते 
हैं| इस खेल के बहाने जहाँ नायिका एक झोर अपने प्रेम की सूचना देती 
है वहाँ नायक के मन में भी प्रेम उद्दीय्ष करने की चेश करती है। दूसरे ओर 
तीसरे दोहों में संयमद्दीनता के कारण मनोरमता के स्थान पर विकृति 
( वल्गैरिटी ) आ गई है। मतिराम और देव की दहावयोजना बिहारी की 
हावयोजना की भाँति सूक्ष्म, मादक तथा प्रमावोत्पादक नहीं है। पतद्माकर 


के संबंध में भी यही फहद्दा जा सकता है | 
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मुख फेर कर हँसना, देखना या मुस्कराना एक सा्यकालिक तथा 
सावदेशिक हाव योजना है" | लेकिन इस योजना में भी प्रभावोतद्यादकता 
का उल्लेख फरने से उसकी तीज्रता में फिंचित्‌ कमी आ जाती है। देव ने 
इसी तरह फी एक हाव योजना करते हुए लिखा हे--जा दिन ते मुख फेरि 
हरे हँसे हेरि हियो जु लियो हरिजू हरि |! सच तो यह है कि देव की चित्त- 
वृति हावों फी अपेत्षा अ्रनुभावों की योजना में श्रधिक रमी है। वे मूलतः 
श्सवादी कवि हैं, अतः द्वाव योजना में उनकी चितब्त्ति का न रमना 
स्वाभाविक भी था। पद्माकर ने उल्लद कर देखने का एक अ्रत्य॑ंत मोहफ 
चित्र खींचा हे-- 

हो अति आज बड़े तरके भरिके घट मोरस को पग घारो । 

त्यों कब को थीं खरयोरी हुतो 'पदमाकर? मो हित मोहनी बारो ॥ 


सॉकरी खोरि में कॉकरिं की करि चोट चल्तो फिर छोदि निहारो। 
ता खिन ते इन आँखिन तें न कढयो वह माखन चाखन हारो॥ 


नायिका बड़े तड़के मोरस बेचने के लिये घर से निकली। पता नहीं 
नायफ कब्न से उसकी प्रतीक्षा में खड़ा था। संकी्ण गली में एक फंकड़ी 
उठाकर भायफ ने नायिका के ऊपर फेंक दिया और इसकी प्रतिक्रिया देखने 
के लिये तथा श्रपनी प्रेमभावना की सूचना देने के लिये उसने उल्लटकर 
नायिका की ओर देखा | अरब क्या था ? नायक के रूप का प्रभाव नायिका के 
मन पर इतना गहरा पड़ा कि उसी क्षुण से उसकी आँखों में नायक इस तरह 
बस गया कि फिर नहीं निकला, नहीं निकला | यहाँ पर वातावरण की 
सृष्टि तथा हाव की प्रमावोत्यादकता का प्रच्छुन्ष कथन भाव को उत्कृष्टता 
प्रदान करता है | 


4... *#घ00765 वसा 600 एएपतए८४ए 45 (0/:75 780 9ए ९ 6॥79[8 
दाणए धिशाद३ ( प 00 45 ंदा॥ ) ऊरगंएा ऊत्री :छल्यते थी हक 
0:77 के दब बाते (ए7098 ॥ए४ए (7070 (6 धाक्चोट >प 48 
९2:<ए ०0754779ए ६0 [00६ 080 2, &0वं :टए2८४ ६0 60 ऊझैशि 0प४ 
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पर उनकी हृष्टि उतनी नहीं गई है जितनी उसके आभिज्ञात्य पर | उसके 
वैभव विलास के जगरमगर में सोंदय की छुटा कुछ इस तरह खो गयी है 
कि उसका कहीं पता नहीं लगता । 


दास की नायिका फो उसकी सखियाँ चँवर इुला रही हैं। लोभी भोरे 
उसके कमलमुख के चारों ओर मंडरा रहे हैँ । बहुत सी 'सहवासिनी सुवासिनी 
खवासिनी” अपने अपने स्थानों पर बेठी हुई नायिका की आँखों का रुख 
देख रही हैं। इंद्राणी, रति, रंभा ओर छूताची जो सुंदरी फही जाती हैं, वे 
नायिका के सोंदर्य के सम्मुख ठच्छातित॒च्छु हैं।! इस वन में नायिका की 
शोभा का कहीं पता भी नहीं लगता है, हाँ, उसका बेभव और ऐड्वर्य 
अवश्य उमर आया है। 


तोषनिधि ने भी शोभा के वशुन में दास का ही ढंग अपनाया है। 
नायिका उपबन देखने के लिये जा रही है। मला यह अभिजात नाथिका 
जमीन पर कैसे चह्ा सकती है ? उसके माग में जर बफ्त ( बह रेशमी कपड़ा 
जिसमें फलाबत के बेलबूटे होते हैं ) का कीमती पाँवड़ा बिछाया गया है। 
साथ में सखियाँ जल और पंखा लेकर चल रही हैं। नायिका को मार में 
चंवर डुलाया जा रहा है। साथ में चलनेवाली सखियाँ गाती बजाती तो 
जरूर हैं, छेफिन उन्हें स्वामिनी का संभ्रम बना हुआ है। 'सोंदय?, सुख, 


१, दास आसपास शझाली ढारती चेँवर भांवें, 
लोभी है भँवर अरविंद से बदन में। 

केदों सहवातनी सुबासिनी खबासिनी तू , 
नेन जोहें बैठी आपनी सदन में॥ 


सची छुंदरी दे रतिरंभा औ श्ताची पेन, 
ऐसी रुचिराची कहूँ काहू के कदन में। 


पूरी चितन्रायनि गोबिंद सुखदाइनि ओऔ- 
राधा, ठकुराशन बिराजात सदन मैं॥ 


“दास, शगारनिर्णय, पू० , $ 
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ओर साहिबीः से युक्त इस नायिका को देखकर नायक सुग्ध हो 
जाता है ।* 


शोभा के अंतगत रूप, योवन, लालित्य शोर विलास की गणना की 
जाती दै। दास शोर तोष दोनों कवियों ने शोभावशुन में नायिका के 
विलास या भोगपक्ष की इतना अधिक उभार दिया है कि उसके रूप, योवन 
ओर लालित्य का पक्ष प्रायः उपेक्षित रह गयो है। सामंतीय वातावरण से 
पोषित कवि के लिये शोभा के मुख्य उपकरण 'सुंदरता? और साहिबी?* में 
पसाहिबी? का विस्तृत वशुन करना स्वाभाविक था | 


शोभासंपन्न नायिकाओं की श्रपेक्षा कांतिमती नायिकाओों के दर्शन इस 
काल की कविताओं में अधिक मिलेंगे । मन्मथ से आप्यायित झुति का नाम 
कांति है, यह समर विलास से बढ़ी हुई शोमा है। शोमा में कामविकार 
नहीं होता; लेकिन कांति में इस विकार का आविर्भाव हो जाता है। इससे 
शोभा में एक नवीन चमक आ जाती है। मतिराम की नाथिका की शुति 
उसी प्रकार की है-- 


कुंदन को रंगु फीको लगे मकलके अति अंगन चारु गुराई। 
आँखनि में अलसानि, चितोनि में मंजु विल्ासन सी सरखसाई | 
को बिन मोल बिकात नहीं, “मतिराम! लहे झुसकांनि सिाई। 
ज्यों ज्यों निहारिए नेरे हो नैननि, त्यों त्यों खरी निखरे सी निकाई ॥ 


इसके उदाहरण में देव, पद्माकर आदि की श्रनेक कविताएँ उद्धृत का 
जा सकती हैं। मतिराम के उपयुक्त सबैये में नायिका की आँखों का आलस्‍्य 
और चितवन का संजु विलास मन्मथोन्मेष का द्योतक है। दास ने इस 


१, बाग बिलोकन बाल चली मंग मैं जरवाफ के पॉबड़े दे करि। 
दौरि सभै सखि झारति रंभ सी चौर घिरी जल बीचतो ले करि ॥ 
कोऊ छरा सी छरी गहि तोष चली कोउ गावती गावती ने करि। 
सुंदरता सुख साहिबी बाम को स्थाम छक्के इंत भाम चित करि ॥ 
| “-तीष, सुधानिधि, ए० ४। 
२, सुंदरता अरु साहिबी सोमा कहिए सोह! 
““>वही, १० १०४। 
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प्रसंग में भी नायिका की दीसि की चचों फरते समय उसके आभूषणों को 
रंगीन बनाती हुई उसकी तनद्युति का जो उल्केख किया है वह मन्मथोन्मेष- 
जन्य शोभा न होने के कारणा प्रेमोद्दीपन में सहायक नहीं हो पाती |" 


अति विस्तीश कांति दीसि कही जाती है। रीति फार्व्यों में हस प्रकार 
के चमत्कृतिपूर्ण उदाहरणों की मी कमी नहीं है । बिहारी का 'त्रा ही 
तिथि पाइये वा धर के चहुँपास? इसी के श्रंतगंत रखा जायगा | बिहारी की 
नायिका की दीमि की कल्पना श्रपनी श्स्वाभाविकता के कारण बहुत कुछ 
उपहासास्पद हो गई हे। तोष ने दीसि के उदाहरण में बिहारी के भावों को 
ही थोड़ा ओर बिस्तृत करते हुए नायिका फी दीसिजन्य पूर्शिमा का ऐसा 
वर्णन किया है कि अमावस्या की राज्रि में भी प्रकाश की यह छुटा देखकर 
साहु नायिका का यश' गाता है और चोर उसे शाप देता है ।* ठीक इसके 
विपरीत देव की नायिका की भावपूर्ण दीसि देखिए--- 


जगमगी जोतिन जराऊ मनि मोतिन फी, 

चंद मुख मंडल प॑ मंडित किंनारी सी। 
बेदी बर बीर नगद्दीर नग ट्दीरन की, 

दिव! रममकन में रमक भरि भारी सी ॥ 
अंग अंग उमदयी परत रूप रंग, नव- 

जोचन अनुपम उज्यासन उजारी सी। 
डगर॒ डगर बगरावति अगर अंश, 

जगर मगर आपु आवति दिवारी सौ ॥ 


१, दास, आगार भसिर्णंय, ए० ६ । 


र्‌, बारहि मास कुह कुध्द पाषनि पूरि प्रकास रह्यो बसुधा पे। 
होत न लेस तक तम को कहि तोष जऊ बरखे घन आपे ॥ 
चंदसुखी सब तो मुखचंद को पूरन चंदह्ु ते बढ़ि थापै। 
लाह औ दाह भो जोर अँजोर को साधु करे कस चोर सरापै ॥ 


““पोष, सुधा निभि, छू ० १७ । 
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इस चित्रण में दीप्ति, एऐंद्रियता और वैभव बविलास का कितना श्रपूर्व 
संमिश्रण है| लोक जीवन से चुने हुए व्यापारों ने इस चित्र को श्रत्यंत सर्जीव 
ओर स्वाभाविक बना दिया है। 


रसतरंगिणीकार ने, जैसा पहले कहा जा चुका है, इन समस्त अ्रलंकारों 

को 'हाव” के अंतगत रखा है। भानुदत के मतानुसार लीला, विलास, 

विच्छिति, विश्रम, और ललित शरीरी व्यापार हैं, 

गानत्रज़ या स्वभावज्ञ सोद्दाइत, कुद्दमित, बिब्बोक, विह्नत, अआ्राम्यंतरिक । 

अलंकार किलकिंचित को उन्होंने उभय संकीण नाम से श्रभि- 

हित किया है। मतिराम ओर देव ने तो भानुदच 

को श्रपना आदश्श मानकर हावों फी संख्या दस मान ली है। पद्माकर ने 

प्रारंभ में नाम तो दस हावों का ही लिया है; लेकिन हेंला ओर बोधक के 

दो और उदाहरण दे दिए हैं। दास के ंगार निशुय? में भी हावभेद के 

अंतर्गत भानुदत द्वारा उब्लिखित दस हावों फा ही नाम लिया गया हैं, 

लेकिन उसमें विश्वनाथ के मौग्ध्य, विक्षेप, कुतृहल, हसित, चकित और 

केलि के उदाहरण भी प्रस्तुत किए गए हैं। पता नहीं दास ने मद ओर 

तपन को क्यों छोड़ दिया ? तोषनिधि आदि ने इन दोनों को हाव में संनि- 

विष्ट कर साहित्य दपंश में उल्लिखित स्वमावज अलंकारों की सूची पूरी कर 

दी। इन अलंकारों के अतिरिक्त चेष्टाशों के आधार पर अन्य बहुत से अलं- 

कारों की गणना की जा सकती है। देव ने इस विषय में अपना अभिमत 
अ्रकट करते हुए फहा है-- 


यहि बिधि दस विधि हाव कवि बश्नत मत प्राचीन | 
सरस भाव बस चेष्टा बहुबिधि कह्दत नवीन ॥॥ 


सामान्यतः इस काल की फविताश्रों में शरीरी स्वभावज अलंकारों को 
अधिक संख्या में देखा जा सकता है| इनमें विलास, विच्छिति श्रोर ललित 
को प्रमुखता मिली है। बिहारी में 'विलास” और “विच्छिति” अलंकार का 
आआ्राधान्य है तो देव में ललित” और 'विज्ञास” का | प्रिय के दर्शन, स्मरण 
आदि से गन, नयन, वदन, भू आदि में जो तात्कालिक वेलक्षश्य पाया 
जाता है, वह विलास कहा जाता दै। इसमें प्रिय दर्शन आदि विभाव हैं 
ओर अमिलाष, वेदग्ध्य प्रकाशन श्रादि अनुमाव । नेत्र और भ्रू भंगिमाओं में 
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खग्रधिक अनुराग रखने के कारण बिहारी में विलास की प्रधानता स्वाभाविक 
है । कुछ उदाहरण लीजिए-- 


भोंह उचे आंचरु उलदि, मोरि मोरि ऊुह भोरि 
नीठि नीटि भीतर गईं, डीठि डीडि सो जोरि ॥ 


सि ओठमि बिच कर उस, किये नि्चाहं मेन । 
२ अरे पिय के प्रिया; सगी बिरी झुख देन ॥ 


मिलन के विशिष्ट प्रध॑गों में बिहारी ने किलक्रिचित अलंकार का संनिवेश 
प्रमुख रूप से किया है। इस अलंकार में शरीरी और आभ्यंतरिक दोनों 
व्यापारों का संकर रहता है-- 


रमन कछ्यो हठि श्मने सो, रतिं बिप्रीत बिखास । 
चितई कारें दोचन सतर, सत्ज सरोप सहास ॥ 


ग्रब देव के विल्लास हावब का एक श्रत्यंत उत्दष्ठ चित्र देखिए--- 


पीछे परबीनें बीनें संग की सहेली आगें, 
भार डर भूषन डगर डारे छोरि छोरें। 

चौंकति चकोरनि त्थों मोरे सुख मोरनि त्यों, 
| भोरनि की भीर ओर हेर मुख सोरि मोरि ॥ 

एक कर. आली कर ऊपर ही धरे हरे- 
हरे पग धरे देव चतल्य चित चोरिं चोरि। 

दूजे हाथ साथ ले सुनावत बचन राज-- 
हंसन चुगावति मझुकृतमाक्ष तोरि तोरि ॥ 


इसमें बिहारी की तरह विलास के शास्््रीय उपकरणों का उल्लेख न 
करते हुए. जिस नयनामिशम वातावरण की सृष्टि की गई है, वह नायक की 
प्रभोचेजना में श्रपेज्ञाकत श्रधिक सहायक है । 

मिलन के विशिष्ट प्रशंगों में प्रायः सभी कवियोँ ने किलकिंचित और 
कुट्ठमित अलंकारों से नाविका को अमिमंद्ित किया है। इस काल' के परवर्ती 
कवियों ने तो आलिंगन चुंबन, 'सी करन? आदि में विशेष रुचि प्रदर्शित 
की है | इस संबंध में बिहारी ने पहले ही भविष्यवाणी कर दी थी--- 


१७१ यैतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सॉंदय विधान 


चमक तमक हॉसी खिसक, ससक ऋपद लपटानि | 
ये जिहि रति सोरति मुकुति, और झुकुति अति हानि ॥ 


संक्षेप में रीतिकालीन कवियों ने नायिका के शारीरिक सोंदय को 
अतिशय रमणीय 'वेभवपूर्ण और आकर्षक बनाया है। नायक के हृदय में 
प्रेम भाव अंकुरित करने के लिये तथा नायक के हृदयस्थ प्रेम को उनन्‍्मादक 
बनाने के लिये उमके सोँदय फो विविध प्रकार के हावों से अभिमंडित कर 
इस काल के कवियों ने अपनी पूर्ण रसिकता का मी परिचय दिया है । 


श्घू 
मानसिक आकर्षण का स्वरूप 


मानसिक शआ्राक्षण को शारीरिक आफकपण से बिलकुल धथक्‌ मानना 
झअमनोवेशञानिक ओर अ्रमपूर्ण है । इपं, पुलक, आह्ाद आदि मानसिक 
स्थितियों तथा शारीरिक श्राफर्षण में जन्य जनक संबंध है। अमूर्त विचारों 
( ऐब्स्ट्रैलट आाइडियास ) के प्रति भी उपयुक्त मानसिक स्थितियाँ उसन्न 
होती हैं ओर यहाँ पर मी आधार आधेय का होना आवश्यक है। 
वियोग अंगार में प्रिय के फिसी आदर्श, विचार आदि की स्मृति 
से मानसिक विकार उत्पन्न होता है। फिर शारीरिक शआ्राकर्षण अ्रपने 
में स्वयं महत्वपूण नहीं है । इसलिए प्रारंभ में ही इसे स्पष्ट फर देना चाहिए 
कि शारीरिक और मानसिक आफर्षणों को अ्रलग-ञ्ललग कठघरे भें नहीं 
रखा जा सकता। एक फो विवेचना दूसरे से निरपेक्ष द्वोकर नहीं फो जा 
सफती । पर इतना तो मानना ही पड़ेगा कि किसी श्राकर्षण में शरीर की 
प्रधानता होती है ओर किसी में मन या हृदय की । इस प्रधानता को ही 
अपार मानफर यहाँ मानधिक झाकषंण फी एथक्‌ से विवेचना को जा 
रही है। 
संयोग ओर वियोग के श्रवसरों पर मानसिक आकर्षण श्रनेक प्रफार 
के रूपों, भंगिमाओं, चेष्ठाओं, वाबिक और शारीरिक विकार्रों, मानसिक 
दशाओ्ं आदि में प्रस्फटित होता है। संयोग के 
संयोग अवसर पर आह्वादजन्य शारीरिक आफर्षण बिन 
मानसिक विफारों की स॒द्टि करता है, वे उतने 
ग्रनुभूतिशील, सूक्ष्म, ढृदयस्पर्शी ओर प्रमावोत्यादक नहीं होते जितने वियोग 
के अवसर पर प्रकट होने वाझे मानतिफ व्यापार। संपूर्ण चराचर में दुःख 
का व्यापार जितना व्यापक और मर्मस्पर्शी होता है, उतना सुख का नहीं | 


१७छ३े रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सौंदर्य विधान 


संयोग शंगार के अवसर पर कवि परंपरा से चले आते हुए रूढ़ वर्णनों 


के सहारे, जिनमें सुरति, षटुऋतुबर्णन, विहार, मद्यपान, क्रीड़ा, अध्याम 


आदि संमिलित हैं, रीतिकालीन फवि प्रेमचित्र खड़ा करते हुए दिखाई 


पड़ते हैं। संयोग में बढ्विरिंद्रिय का सन्निकर्ष अत्यंत आवश्यक है। दर्शन, . 


अवशण, स्पर्श और संलाप आदि की नीव पर ही संयोग शंगार का महल खड़ा 
होता है। वियोगावस्था की माँति संयोग दशा में चिंतन, ध्यान, स्मरश 
आदि की स्थिति नहीं श्रा पाती । इस अ्रवस्था में प्रिय का सामीप्य स्वयं 
इतना आह्वादक और उद्रेकपूर्ण होता है कि प्रेमी अपनी समग्रता में वहीं. 


केंद्रीभूत हो जाता है | 


नायक के दशन या साज्ञात के अवसर पर नायिका के ऊपर प्रायः दो 
प्रकार की मानसिक प्रतिक्रियाएँ दिखाई पढ़ती हैं--(१) नायिका नायक को 
किसी प्रकार से मुग्घ' करने की चेश करती है (२) नायिका पुलकायमान, 
प्रसन्न, लजित या स्तब्ध आदि हो जाती है। पहले प्रकार की मानसिक 
प्रतिक्रिया का भूरिशः वर्णन बिहारी की सतसई में हुआ है, इसका उल्लेख 
शारीरिक श्राकषंण के अंतगत किया जा चुका दे । बिहारी ने “हाव योजना? 
के द्वारा बहुत ही विदग्घतापूर्श ढंग से इसका वर्णन किया है। इन “हावों? 
का संचालन सूत्र मन के ही हाथों रहता है, जिससे बह नायिका की अ्रपेक्षित 
व्यापार में नियोजित करता है, फिर भी सचेत व्यापार होने के कारण यह 
स्वाभाविक रूप से मन से संबद्ध नहीं है। लेकिन प्रतिक्रिया का जो दूसरा 
रूप है; वह मानसिक अवस्था का सहज व्यापार है। इसी को हम शास्त्रीय 
भाषा में सालिक अनुभाव कदते हैं। यदि अ्रनुभाव संवेगात्मक उत्तेजना का 
स्वाभाविक परिणाम है तो सात्विक अ्रनुभावों फी सूची के गिने ग्रिनाए अ्रनु- 
भावों में और भी बृद्धि की जा सकती है। उदाहरण के लिये शालीनता 
( माडेस्टी ) फो ही लिया जा सकता है। इसकी गणशाना अनुभाव के ही 
अंतर्गत होनी चाहिए। वेवश्य इसमें अंतर्भुक्त हो सकता है, लेकिन वह 
इसका पर्याय नहीं माना ज्ञा सकता । शालीनता का नारी के व्यक्तित्व से जो 
सहज संबंध है, वह इसके प्रथक्‌ विवेचन की माँग करता है। दशन के 
अतिरिक्त स्पशं, स्मृति, श्रवण आदि से भी स्वेद, रोमांच आदि का प्रादुर्भाव 
होता. है । मिलन के अवसर पर नायक नायिका के, पारस्परिक हासपरिदहास भी 
उनके मानसिक आकर्षण के विशिष्ट स्वरूप को प्रकट करते हैं। हास परिहास 


छत >> 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १७७ 


में ज्ञिस प्रत्युयन्नमतित्व ओर विदग्धता की आवश्यकता होती है वह हृदयस्थ 
प्रेम भाव को अ्रत्यधिक उल्लासपूर्ण और प्रगाढ़ बना देती है। अतः प्रेम के 
प्रसंग में इनके विश्लेषण का अपना महत्व दे । 


/ यहाँ पर शालीनता, स्पश, स्मृति, अवश ओर बिनोदजन्य मानसिक 
आकर्षण तथा हास परिहास के स्वरूप आदि का क्रमश; विवेचन किया 
जायगा | 


नारी के जिन अ्रप्रधान शारीरिक अवययों का उल्लेख पीछे किया गया 
है, वे स्थूल ओर पार्थिव प्रेम के मूलाधार हैं। लेकिन प्रेम व्यापार में 
मानसिक स्थितियों का गूढ़ और विशेष महत्वपूर्ण 
शालीनता स्थान है। शालीनता कई प्रकार की मानसिक 
स्थितियों का संप्रक्त घोल या मिश्रण है | यह प्रेस में 

मधुर कल्पना का सब्निवेश करती हुई उसमें जीवन का संचार करती है |" 


मनोवेजश्ञानिकों ने शाल्रीनता को आंशिक रूप में मूल प्रद्नत्तिजन्य डर 
माना है| डर से दुराव छिपाव की जो प्रवृति पेदा होती है वह योन प्रक्रिया 
के चारो ओर कंद्वित रहती है | ज्यों ज्यों यौन भावना का विकास होता जाता 
है, त्यों तयों शालोनता का रूप भी बदलता जाता है बेल का कथन है कि 
नो व्षकी अवस्था तक लड़कों की अ्रपेक्ष। लड़कियाँ अधिक आक्रमशात्मक 
( ऐग्रेसिव ) होती हैं। इसी अवस्था में वे शालीन होना आरंभ करती हैं । 
शालीनता का पूर्ण विकास वयशसंधि फाल में होता है। इसीलिए परेज 
( 792०2 ) ने कहा हे कि यौन भावना के अपने समय के पूर्व जागरित होने 
पर शालीनता भी उसी समय आविशूत हो जाती है। इस दृष्टि से रीति- 
कीलीन कवियों. का पर्मोनुसार नाथिका भेद अध्ययन का रोचक विपय बन 


एक हकन-क० लि की 


राकता है। योनावत्था के आगमन के पूर्वा यह शालीनता नायक फी 
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श्छफू्‌ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सोंदर्य विधान 


आकांज्षाशं के प्रति वास्तविक निषेधात्मक भाव का सूचक हो सकती है किंत 
योन भावनाओं के झ्रागमन के समय यही अ्रस्वीकृति स्वीकृति की द्योतक हो 
जाती है। शालीनता का यह स्वरूप मानव जाति से इतर प्राणियों में भी 
पाया जाता है। इसलिये इससे यह निष्कृष निकाला जा सकता है कि शाली- 
नता का यह योवरूप मानवजाति के विकास के पूवकाल से ही दिखाई पड़ने 
लगता है ओर यह मूल प्रवृत्तियों से परिचालित होता है। मानवीय सृष्टि के 
आदिकाल में जब ज्ली के लिये पारस्परिक युद्धा और संबप हुआ करता था 
तब युद्ध ओर संघर्षो को बचाने के लिये योनव्यापार सुरक्षित स्थानों फी 
माँग करता था | बहुत कुछ तंमव है कि पुरुष ओर स्त्री में शालीनता का 
समान विकास इसी ईर्ष्या ओर कलह फो बचाने के लिये ही हुआ हो | 
प्रमव्यापारों फे क्रियाकलापी के लिये जिस प्रकार मानव एकांत स्थान की 
खोज करता है, उसी प्रकार बहुत से पशु पक्षी भी एकांत और सुरक्षित 
स्थानों की खोज करते हुए देखे गए हैं | 
>शालीनता के विकास के मूल में केवल प्रव्नत्तिजन्य दर और योंन भावना 
ही नहीं है, इसके विकास का बहुत कुछ दायित्व सामाजिक विधिनिपेधों पर 
भी है! योन संबंधी आचार ओर निपेबों ( टेबूस ) के फारण भी शालीनता 
का विकास और परिष्कार हुआ है। मनोवेज्ञानिकों के एक वर्ग का मत है 
किभानवीय वेषभूषा का आविर्भाव आंशिक रूप से शालीनता की रक्षा के 
निमिच हुआ था | कालांतर में वंशपरंपरागत संपत्ति की रक्षा के लिये 
शालीनता में एक नवीन तत्व पातिव्रत्य और जोड़ दिया गया । प्राणिशास्त्रीय 
हृष्टि से शारीरिक पवित्रता शाल्लीमतवा का मौलिक उपादान नहीं है। हिंटन 
का तो यहाँ तक कहना हे कि शरीरी शालीनता ( बाडी माडेस्टी ) पुरुषों 
का आविष्कार है | स्री के ऊपर इसे आरोपित करके उसने स्वर्य अपने घर्मा 
(वच्युज्ञ) फी रक्षा की है। जो हो, इसका पूर्ण दायित्व बंशपरंपरागत संपत्ति 
के उत्तराधिकार पर निर्भर है। कुछ अन्य प्रकार की परंपराओं का बोफ 
भी शालीनता पर ल्दा हुआ है। यद्यपि ये परंपराएँ बहुत कुछ अस्पष्ट हैं फिर 
भी जो लोग तक करने में ग्रसमर्थ हैं उन लोगों पर उनका गहरा प्रभाव है। 
लेकिन मुख्यत; उसकी जड़े मूल प्रशृत्तियों में ही अनुस्यूत हैं, जो सम्यता के 


है. देखिए--री तिकालीन नाभधिकाशं की वेषभूषाः अध्याय ! 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १७६ 


विकास के साथ साथ धीरे धीरे सुरुचि संपन्नता में परिवर्तित दो गई हैं। आज 
सामाजिक रीतिनीति से इसके गहरे लगाव को श्रस्वीकार नहीं किया जा 
सकता ।* 

प्रारम से कहा गया है कि शालीनता को थोड़े समय के लिये मूल 
प्रवच्चिजन्य डर फहा जा सकता है। इसका तात्पय यह है कि यह वास्तविक 
अर्थ में मूल प्रवृत्ति नहीं है। फिंठु ऐसा कहने के लिये किसी ठोस आधार 
की आवश्यकता होगी । वास्तव में इसका शआझाधार एक प्रकार का शरीर यंत्र 
( वेसोमोटर मेकेनिज्म ) है, जिसका बाह्य प्रतिफलन लजा या बीड़ा (ब्लश) 
है। लजा शालीनता की स्पष्ट स्वीकृति है। लजा और रति का श्रत्यंत 
घनिष्ठ संबंध है | प्रसाद जी ने कामायनी के लजा सर में लिखा हे-“चंचल 
किशोर सुंदरता की, में करती रहती हूँ रखवाली” । रतिमूलक लजा प्रधान 
रुप से ख्लियों में उत्पन्न होती है। यह ख्रियों फी वय।संधि अवस्था में, विशेष 
रूप से ऋतुऋआल में, घनीभूत होती दिखाई पड़ती है। शंगार का संचारी 
(लजा? भाव इससे भिन्न नहों है। मेडम रेनूज का कथन है कि पुरुषों ने 
अपनी ही लजा झ्लियों पर श्रारोपित की है श्रोर बाद में सामात्रिक दबाव के 
कारण इसे स्त्रियों ने इतना अधिक आत्मसात्‌ कर लिया कि यह उनके 
स्वभाव का झविच्छेद् अंग बन गई। किंतु रेनूज का कथन एकवर्गीय 
प्रतिक्रिया का द्योतक है, उसे एक तटस्थ चिंतक का विचार नहीं कहा जा 
सकता । पूर्ण रूप से नंगी रहनेवाली स्त्रियों में भी लत्जा देखी गई है। इस 
ग्राधार पर मैडम रेनूज फा तक ओर भी खंडित हो जाता है। अ्रतः शाली- 
नता फो नारी का महत्वपूर्ण आवयबिक तत्व ( आरगेनिक पा० ) मानना ही 
मनोवेज्ञानिक ओर बुद्धिसंगत है । 
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ऊपर के विश्लेषण से निम्नलिखित निष्कर्ष निकलते हैं-- 


१--शालीनता से यौन भावना का घनिष्ठ संबंध है | इसकी जड़े हमारी 
मूल प्रवृत्तियों में हैं । 


२--सामाजिफ विधिनिषेधों के कारण इसका एक विशिष्ट सामाजिक 
रूप बन गया हे, जिसे मर्यादा ( डिफोरस ) कहा जा सकता है । 


३--उचराधिफार संबंधी आशिक आवश्यकताओं ने शालीमता में पाति- 
व्रत्य आदि नवीन तत्वों को प्रतिष्ठापित किया है । 


४--यह नारी का महत्वपूर्ण आवयविक तत्व ( आरगेनिक पाठ ) है। 


प--शालीनता का अत्यधिक मनोरम ओर आकर्षक रूप वयश$संधि की 
ग्रवस्था में देखा जाता है। 


यहाँ यह कह देना आवश्यक है कि इस प्रसंग में शालीनता के समस्त 
उपकरणों फो अलग अलग करके देखना ठीक न होगा। ये समन्वित रूप में 
ही किसी स्थान पर दिखाई पड़ते हैं। यह दूसरी बात हे कि किसी नायिका 
में एक बात की प्रधानता है तो दूसरी में अन्य बात की । रीतिकालीन कवियों 
की स्वकीया नायिकाओं में यह शालीनता प्रायः दिखाई पड़ती है | वयक्रम के 
अनुसार नायिका के तीन भेद किए गए हैं-मुग्धा, मध्या ओर प्रोंढा | रीति 
काल के अधिकांश रीति कवियों ने इन्हें स्वकीया के ही अंतगत रखा है। 
देव ने परकीय/ नायिफा के भी ये तीनों भेद किए हैं। सामाजिक मर्यादा 
( डिकोरम ) के श्रभाव के फारण परकीया नायिकाओं में वह शालीनता नहीं 
दिखाई पड़ती जो स्वकीया नायिकाओं में पाई जाती है । देव ने १५ वै से १८ 
बर्ष फी अवस्था की नायिका को मुग्धा १७ से २१ वर्ष तक की नायिका को 
मध्या और २१ वर्ष से २४ वर्ष तक की नायिका को प्रौढ़ा कहा है। इस तरह 
निश्चित वर्षों में एक विशेष प्रकार की नायिका को बाँधना अमनोवेज्ञानिक है। 
वास्तव में इनके वर्गीकरण के मूल में काम भावना का आविर्माव, विफास 
और प्रोढ़ता है। यह काम भावना शालीनता ( माडेस्टी ) द्वारा नियंत्रित 
रहती है। शालीनता का बाह्य व्यापार लजा है] अतः नायिकाओं के 
वर्गीकरण के लिये वय के साथ ही इस शालीनता ( साडेस्टी ) को भी 
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मनोवेज्ञानिक श्राधार के रूप में अनिवायतः ग्रहण करना चाहिए। पर 
अधिकांश कवि मुग्धा, मध्या और प्रोढ़ा की अवस्थाओं के निर्देश के चक्कर 
में नहीं पड़े हैं । 
सामाजिक विधि निषेध ओर रीति नीतियाँ शालीनता की गतिविधि का 
बहुत कुछ नियंत्रण करती हैं। देव के समय से आज का समय बदल गया 
है। रीतिकाल्लीन नारी फी भाँति आज की नारी का कार्यक्षेत्र संफीर्ण और 
एकांगी नहीं दे । शिक्षा दीक्षा तथा अन्य बहुत से सामाजिक कार्यों में व्यस्त 
रहने के कारण उसमे काम मावना का विफास रातदिन गाड्लियों के खेल्ल में 
संलग्न लड़कियों की श्रपेक्षा देर में होता है। अतः श्राज की नायिका की 
अवस्था को पूर्णतः पुराने सार्पो से नहीं नाथा जा सकता | 
मुग्धा नायिकाओं का भोलापन शौर अबोघता अपने आप में शालीन 
हैं| उनके शरीर में जिस अभिनव योवन का आगमन होता है वह उन्हें 
अत्यधिक लजाशील बना देता है मुख्यरूप से वे 
प्रकृत शालीनता. इसी अथ में शालीन हैं । उनके भोलेपन से भी उनके 
मन की अज्ञात आकुलता, आँखों फी चंचलता, 
रोमहष, प्रस्वेद, आदि के माध्यम से प्रकट होती है। इससे उनके सौंदय में 
एक अपूर्व आकर्षण मर जाता है। लजा का व्यापक अर्थ ग्रहण करने पर 
ही यहाँ शालीनता दिखाई पड़ेगी । पार्िरिज ने लजा के सामान्य लक्षणों में 
कृंपन, हृदय फी धड़कन, उंगलियों ओर अंगूठों की सनसनाहट आँखों की 
घंचलता, चेहरे की श्रनुभूतिशीलता श्रादि की गणना की है ।* 
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“अंग परिवर्तन पर विशेष दृष्टि रखने के कारण अपने ठीफ-अथ- में लजा 
का सन्निवेश मुग्धाओं में नहीं किया जा सका.है। एक विशेष परिस्थिति की 
योजना न होने के कारण उनके वन में लजा फो श्रपेक्षित महत्व नहीं 
प्रात हो सकता था। लजा जन्य दुराव छिपाव का निरपेक्ष वशन सजीव वाता- 
वबरणु उपस्थित नहीं कर पाता । किसी प्रेमी के उपस्थित होने पर मुग्धा का 
डुराव छिपाव प्रेमी की श्राँखों में उसके ग्रकषण ओर सोंदय को कई गुना 
बढ़ा देता है| सामान्यतः इस प्रकार फी परिस्थिति-योजना मुग्धा नायिकाओं 
के वणुन में नहीं दिखाई पड़ती | फिर भी इसका जहाँ कहीं सन्निवेश हुआ है, 
वहाँ नायिका का आकर्षण बहुत बढ़ जाता है। देखिए.-- 


सुज्ति पग घुनि चितई इते, न्हात दियेईं पीढि। 
> चिकी, कुकी; सकुची, डरी हसीं लजीली डीठि ॥ 
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-- बिहारी 


सद्य; स्नाता नायिका की सहज लजा का वर्णन करते हुए एक दूसरे 
स्थान पर बिद्दारी ने लिखा हे-- 


विहँसति सकुचाते सी हिये, कुच आँचर बिच धॉहि। 
भीजे पट तट को चल्वी, नहाय सरोवर भाहि ॥ 


स्तन नारी का सर्वाधिक आफषक अंग है| स्नानोपरांत झीना बस्र उसके 
शरीर में चिपक जाता है । अपनी स्वाभाविक प्रच्ुति के अनुसार वह बाहों से 
स्तनों फो ढँक लेती हैं| फामजन्य डर के श्रभाव में लजा की भावना उद्दौत्त 
नहीं होती । एकांत स्थान में स्नान करती हुईं त्री के लिए यह गोपन-क्रिया 
अमावश्यक है। यह काम जन्य संकोच दूसरे व्यक्ति के सामने ही उत्तन्न होता 
है, विशेष रूप के पुरुष के सामने । स्मरण रखने की बात है कि बिहारी की 
नाथिका सरोवर से निकल रही है | इसके तठ पर बिहारी ऐसे रखसिकों का 
'जमघट लगा रहता होगा | अतः शालीन नायिका के लिए श्रावश्यक था कि 
वह अपनी बाहों से स्तनों फो ढक लेती । विद्यापति की सद्य।स्नाता मायिका 
के सामने कोई पुरुष या नारी नहीं है। अतः कवि फो उसके नग्न सौंदर्य के 
बशन में कोई शालीनता जन्य बाधा नहीं प्रतीत हुई। बिहारी की नायिका 
ने स्तन ओर श्रंचल के बीच जल में बाँइ डाल ली है निससे बाहर निकल 
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कर उसे और अधिक संकुचित न होना पड़े । अंचल के ऊपर से बाँह डालना 
गोपन के फार्य में उतना सहायक न होता | परिस्थितियों की भिन्नता के फारण 
इस गोपन क्रिया में बाहुओं की मिन्‍न भिन्‍न रूप से सहायता ली जाती है। 
इस दृष्टि के भारतीय मूर्तियों का अ्रध्ययन एक श्रत्यंत रोचक विषय होगा । 
यह शुद्ध लजा अथवा शालीनता का उदाहरण है। इसे हाव से स्वंथा भिन्न 
समझना चाहिए । 'हाव' में जिस सचेत व्यापार का प्राघान्य रहता है, उसका 
यहाँ नितांत अभाष है । 


मध्यवर्गीय सामाजिक नेतिकता के अनुसार गुरु लोगों के बीच पति पत्नी 
को बात करने को कौन कहे उनका एक दूसरे को देखना भी उचित नहीं माना 
जाता। यह प्रथा हमारे बीच इतनी घर फर गई 
परंपरा ओर शालीनता है कि नवबधू का पति की उपस्थिति में लजञ्जित होना 
उसके स्वभाव का अंग हो गया है। देव की 'नवलल 
अनंगा? जेठानियों के बीच बैठी हुई हैं। उसकी पीठ प्रिय की ओर है। 
अंगूठी के शीशे में वह प्रिय का प्रतित्रिब देख रही हैं। अपने उस प्रतिबिंब 
फो पति भी देख रहा है। यह जानकर नायिका फी भोंहें कुछ टेढ़ी हो जाती 
हैं श्रौर उसकी आँखों में लजा दोड़ पड़ती है-- 
जेठी बढ़ीतु में बंठी बधून न पीठि दिये पिय दीठि सकोचनि । 
दपन की झुँदरी दृ॒ग द्‌ पिय को प्रतिबिंब लखे हुखसोचनि ॥ 
सो परिछाँह निहारत नाह चढ़ी चित चाह गड़ी गुर सोचन । 
देव सु भौहनि भे डपजाय भजाय के जाय लजाय के लोचन ॥ 


सहसा प्रिय के संप्रुख श्रा जाने पर नई बधू की आँखें लजा के मार से 
झुक जाती हैं, ओर फिर ऊपर नहीं उठ पारती-- 


देव अचान भई पहिचान खचितात ही स्याम सुजान के सौहे । 
ल्ञाज कसी उकसी न उसे हुलसी अँखियाँ बिकसी कछु भौहें । 


पद्माकर ने मायके के वातावरण! में नाथिका की लजा की बड़ी ही स्वाभा- 
बिफ और मार्भिक योजना की है। मायके में सहसा प्रिय के सामने आ जाने 
पर नायिका न तो भाग सकी और न मुख पर घूँघट ही डाल सफी । मायके 
में स्लियाँ घुँघट भी तो नहीं डालती | लेकिन सिर नीचा करके वह संकुचित 
ख्वदय हो गई--- 


श्८्१ यीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सोॉंदर्य विधान 


नंदगाव ते आइगो नंदलला लखि लाइली ताहि रिक्ाइ रही | 
मुख घूं घट घालि सके नहिं माइके माई के पीछे हुराइ रही || 


उचके कुच कोरन के पद्माकर कैसी कछू छब्रि छाइ रही। 
ललचाइ रही सकुचाइ रही सिर नाइ रही मसुखुकाइ रही।। 


मुग्धा नायिकाएँ जब अपने प्रिय के साबिध्य में आती हैं, तब उनका 
नया परिचय होता है । एक दूसरे को समझने में भी समय लगता है। अवि- 
वाहित लड़कियों की अपेक्नया विवाहित मुग्धा नायिकाओं में शालीनता 
( माडेस्टी ) का भाव अ्रधिक होता है क्योंकि अविवाहित लड़कियों के सामने 
किसी पति की मूर्ति नहीं रहती,-फ्िंतु विवाह के बंधन में बंधी हुई लड़की पति 
गया है कि विवाह का नाम सुनकर लड़कियों के चेहरों पर ललाई दौड़ आरती 
है ) जिस दिन विवाह के संबंध में लड़कियों को हल्दी लगाई जाती है, उस 
दिन उनके मुख मंडल' पर ललाई की भाग दौड़ देखते ही बनती है। लज्ञा 
के कारण प्रायः उस दिन वे अपने घर के बाद्वर नहीं निकलती । जिन लड़- 
कियों में काम भावना का विकास नहीं भी दिखाई पड़ता वें भी विवाह के 
नाम पर संकोच का अनुभव फरती हैं। विचार करने पर इस संकोच के दो 
फारण दिखाई पड़ते हैं | एक तो लड़कियों के सामने प्रिय की जो छाथामूर्ति 
उपस्थित हो जाती है उससे वे स्वयं संकुचित हो जाती हैं और दूसरा यह कि 
समाज में प्रचलित काम के संबंध में हीन भावना से अपने को संबद्ध मानकर 
उन्हें लजा का श्रनुमव होता. है-। प्रिय की छायामूर्ति की उपस्थिति उनके यौन 
संस्थानों में गुदगुदी उत्पन्न करती है ओर उनकी प्रतिरोधात्मक प्रद्ड॑त्ति लजा 
में परिणुत हो जाती है। साधारणुतः समाज में जनसामान्य काम के प्रति 
स्वस्थ विचार नहीं रखता | काम संबंधी भावनाओं की अपने संस्कारों के 
कारण लोग हेय समझते हैं | अत: विवाह के नाम पर भी बालक बालिकाओं 
का संकुचित हो जाना स्वाभाविक है। पति पत्नी का पारस्परिक साबिध्य बढ़ 
जाने पर धीरे धीरे उनकी लजा कम होने लगती है और दबी हुई काम 
भावना उभरने लगती है। एफ शअबस्था वह भी होती है जिसमें लजा और 
काम में संतुलन स्थापित हो जाता है | इस अवस्था को प्राप्त नायिका मध्या कही 
जाती है। मध्या की लजा का वशुन भी मिलन के अवसर्रों पर फिया गया 
है। मिलन के अतिरिक्त अ्रन्य अवसर्स पर लजा का प्रादुर्भाव इस रूप में 


रीतिफालीन कवियों की प्रेम््यजना श्र 


संभव नहीं है। लजा और काम के पुनः श्रसंतुलित होने पर अर्थात्‌ काम 
भावना के अधिक और लजा के कम हो जाने पर नायिका में प्रोढ़त्व आा 


जाता है| 


शालीनता आनंदमयी अनुभूति है--नायिका और नायक दोनों ही की 
दृष्टियों में | इस अवसर पर वाणी मोन हो जाती द्वे ओर मन संकुचित किंतु 
आह्वादित । लेकिन आँखों में 'इसके कारण एक विचित्र ओर रहस्यपूर्ण 
सांकेतिकता ऋलक उठती है। इसका अ्रमिप्राय यह है कि नायिका स्वयं 
अपनी लजा के प्रति थोड़ा बहत सचेत रहती है। शआावण सास में बनठन 
कर निकली हुई नायिका को देखकर नायक से चुप नहीं रहा गया। उसने 
उसकी सराहना करते हुए कहा कि इसी प्रकार ब्रज में सबसे ऊपर बनी 
रहो | इसके उत्तर में नायिका श्राँखें नीची करके केवल निकल भागती है--- 


सावन मास सखीन में सुंदरि मंदिर तें निकसी बनि ज्यों ससि | - 
देव जू देखि छके छबि छैल रह्यो न गयो हरि हारि हियो कसि | 


डारि सकोच कह्यों सब ऊपर ऐसी ही भाँति रहो बूज में बसि | 
डीठि बचाय नवाइ के सीस नचाइके नैनन चाह गई हँसि ॥ 


मध्या नायिका की लजा स्वीकृतिगर्भ (निषेष या नहीं में हाँ द्वारा बड़े 
विदग्पवापूर्ण ढंग से चित्रित की गईं है। यहाँ तो लजा के कारण वाणी जड़ 
हो जाती है 'केलिन पाल? का कथन दे कि ख्त्रियाँ 

स्वीकृति गर्भ निषेध फिसी श्रशालीन कार्य को करने में उतनी हिच- 
किवाहट का अनुभव नहीं करती, जितनी फि 

उसे कहने में |? प्रेम के क्षेत्र में वाणी द्वारा व्यक्त भावों की श्रपेत्षा 
सांकेतिक अ्रभिव्यक्तियों फा बहुत अधिफ महत्व रहा है। समाज ने जिस प्रेम; 
व्यापार को बहुत कुछ गोप्य बना दिया है; उसकी अ्रमिव्यक्ति बाणी द्वारा 
समाजसंमत नहीं मानी जा सकती । जीनपाल' का फहना दे कि स्त्रियों फो 
हाँ कहने में जितनी लजा माद्म होती है उतनी और किसी बात में नहीं | 
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७7076 “769? + ब्नियों की यह नक्षारात्मक स्वीकृति माधुये का कारण मानी 
गई है | नीलकंठ दीक्षित ने लिखा है--थ्रायोनेति भ्रुतिविषयता विश्वमाधुय- 
हेतु) ।? भतृहरि ने संयोगश्ृंगार की चर्चा करते समय स्रियोँ के इस 'नाहीं? के 

शातू ही अषिलाष व्यक्त करने का उल्लेख किया है। बिहारी, मतिराम, 
देव, पदूमाकर, दास आदि सभी कवियों ने स्वीकृतिगर्भनिषेध की बढ़ी 
सुंदर अभिव्यक्ति की है-- 


| ढाहि सूने घर कर गल्मों, दिखादिखी की ईटठि । 
' गड़ी सु चित्र नाहीं करनि, करि ललचोंहीं दीठि ॥ 
--बिहारी 
सोने की सी बेली अति सुंदर नबेली बाल, 
ठाढ़ी ही अकेली अलबेसी द्वार महियाँ। 


'मसतिराम” आँखिन सुधा की बरखा सी भई, 
गईं जब दीठि वाके झुखचंद पहियाँ। 


नेकु नीरे जाय करे बातनि ल्गाय करें, 
कछु मन पाह्ू हरि वाकी गही बहियाँ। 


चैनन चरणचि लईं सेनक थकित «भई, 
के प | 24 
मेनन में चाह कर, बंनन में नहियां।। 


-+सततिरास 

दे गल बाँहीं जु नाहीं करी वह नाहीं गुपाल को भूलत नाहीं 
-देव 
आईं जी चालि गोपाल घरें ब्रजबाल विसाल झनाल सी बाहीं | 
व्यों पद्माकर सूरति में रति में रति छवबे न सके परछोंहीं ॥ 


सोमभित संभु मनो डर ऊपर मौज मनोसव की मनमाहीं । 
लाज बिंराजि रही अखियान में प्रान में कान्‍ह जुबान में नाहीं । 


“>पदूमाकर 


शीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्टःछः 


प्रौढ़ा नायिकाओं में लजा की कमी ओर मिलन अमिलाषा की अधिकता 
होती है। इस कारण रीति कवियों की दृष्टि में यहः फकामकला में अधिक 
प्रवीण समझी जाती हैं । पति के साथ काफी दिनों तक रहने पर उनमें लजञा 
का तिरोभाव स्वाभाविक हो जाता है। प्रोढ़ा नायिका की संफोचहीन रीति 
का वर्शन करते हुए मतिराम ने लिखा है-- 


प्रामप्रिया मनसावन तंग, अनंग तरंगनि रंग पसारे | 
सारी निसा मतिरशाम मनोहर, केलति के पुंज हजार उधारे || 


स्पश त्वगिद्विंय का गुण है। त्वचा स्नायुतंतुओ्रों, धमनियों और आँतों 

आदि की रक्षा ही नहीं करती, बह्कि बाह्य संसार से हमारा संपर्क भी स्थापित 

करती हैं। मनोवेशानिक्कों ने इसे सर्वाधिक प्राचीन 

स्पर्श जन्य अनुभाव. और मूलभूत शा्नेंद्रिय कहा है। यह बाह्यानुभूतियों 

के रूप में का संदेश मस्तिष्क तक पहुँचाती है । यौन आवेगों 

की स्थिति स्पर्शशान पर इतनी अधिक निर्भर है 

कि प्रेम संबंधी संवेगों के संदर्भ में इसे प्रमुख स्थान दिया जाता है। स्पर्श 
का विद्युत प्रवाह सारे शरौर के रोमकूर्पों में विचित्र सिहरन भर देता है। 


स्पशजन्य आनंदानुभूति का प्रकाशन सात्विक अनुभावों द्वारा होता है । 
शआत्मा में अंतभूत रख को प्रकाशित करने बाला अंत+करण का घमविशेष 
'सत्वः कहलाता है। इसी सत्बगुण से उत्पन्न शरीर के स्वाभाविक 
अंग विकार को सात्विक अ्रनुभाव कहते हैं ।? यह अंतःकरण का धरविशेष 
मानसिक आकर्षण का थोतक है । 


संयोग शंगार में अ्रथवा वास्तविक जीवन में प्रेमानुभूति फा स्पशंजन्य 
बाह्य विकार प्रायः स्वेद, रोमांच, फंप, वैवण्य और अ्रश्नु द्वारा परिलक्षित 
होता है। यह स्मरण रखना चाहिए कि इस स्पश में जितनी ताजगी, जितनी 
असाधारणुता ( श्रनकामननेस ) और विहलता होगी घमनियों में दौड़ने 
वाला विद्युत प्रवाह उतना ही गतिशील और तीत्रता संवलित होगा । 


पहले ही बताया गया है कि प्राशिशाश्नीय श्र मनोवैज्ञानिक दृष्टियों से 
स्री शरीर का सर्वाधिक स्पश-सुख-केंद्र उसके उभरे हुए. वच्तःस्थल हैं। थौन 
केंद्र के प्राथमिक अंगों से इनका जो स्नायविक संबंध है, वह इनमें स्पशजन्य 


श्ष््पू्‌ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा साँदय विधान 


सहज संकोच ( कंट्रेक्शन ) और रोमांच ले आता है। इस काल के प्रायः 
सभी रीति कवियों ने इनके स्पशंजन्य रोमांच पुलक का वर्शन किया है--.. 
स्वेद बढयो तन, कंप उरीजनि, आखिन आंसू , कपोलनि हाँसी । 
“-मतिशम 


अंचल म्ीम सके ऋलके पुलके कुच कलद कर्दंब कली सी । 
“>देव 


कौतुक एक अनूप छूख्यों सखि, आजु अचानक नाहु गयो छवे । 
श्रीफल से कुच कामिनि के दोड, फूल्लि कदंब के फूल गये हे ॥ 


>>बेनी 
प्रथम दो उदाहरणों में स्पर्श का प्रसंग केलि के अवसर पर आया है। 


यह आनंदानुभूति भावनाप्रधान उतनी नहीं है, जितनी वासनाग्रधान । 
तीसरे उदाहरण में मी एऐद्रियता का गहरा रंग है | 


एक प्रथम स्पश का दृश्य देखिए । विवाह के समय पाणिग्रहण संस्कार 
के अवसर पर नाथिका ने नायक के हाथ का ज्यों ही स्पर्श किया त्यों ही उसे 
पसीना हो आया और उसका शरीर रोमांचित हो उठा | इस तरह नायक या 
पति के प्रति उसके मन में जो अनुकूल वेदनाएँ उत्पन्न हुईं उनसे यह प्रकट 
हो गया कि उसने अपने हाथ के साथ ही अपना मन भी मायक को 
सौंप दिया है। स्वेद और रोमांच उसकी मानसिक रुझान और शझ्ाक्षण के 
चोतक हैं--- 


सेद सल्िल रोमांच कुस, गहि दुलही अरू नाथ | 
हियो दियो संग हाथ के, हथलेवा ही हाथ ॥ 
--बिहारी 
स्पश सुख के कारण एक साथ ही फंप, स्वेंद, रोमांच और अश्रु का 
शोभन व्यापार देखिए[-- 


खेलन चोर मिददीचनि आज, गईं हुती पाछिले बोस की नाई । 
आल्ली कहा कहीं एक भई 'मपतिराम' नई यह बात तहाईं ॥ 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्ष्ध 


एकट्टि भौन हुरे हकसंग ही अंग सें अंग छुवायों कन्हाई । 
कंप छुटयौ, घनस्वेद्‌ बढ़यो, तनु रोम डख्यो, अखिया भरे आई ॥ 
-“मभतिराम 


एक दूसरे को न देखकर भी स्पश से नायक नायिका की पारस्परिक 
पहचान एक मनोवेज्ञानिक तथ्य है। अंधेरी गली में प्रेमी प्रेमिका एक दूसरे 
को न देखते हुए चले जा रहे'थे। सहसा वे एक दूसरे से टकरा गए और 
स्पर्श के कारण दोनों ने एक दूसरे की पहचान लिया-- 


गली अँघेरी सॉकरी, भो भट घेरा आनि। 
परे पिछाने परसपर, दोऊ परसख पिछानि ॥ 
“-बिहारी 


सामान्य व्यक्तियों के स्पश से कोई विशेष श्रनुभूति नहीं जागरित होती । 
जिमके प्रति मानसिक आफर्षण का माव पहले ही से विद्यमान रहता है; 
उनके स्पश से एक सुखद अनुभूति प्राप्त होती है। प्रिय के स्पश में एक 
वैशिष्य्य होता है, एक अनोखापन होता है। उसकी पहचान बहुत कुछ 
प्रातिमशान ( इंड्यूदिव पावर ) पर निर्मर करती है । 


निर्विकार चित्त में किसी भाव के आविभूत होने के पूर्व आलंबन की 

प्रत्यक्ष या परोक्षु स्थिति अनिवाय है। आलंबन फी अनुपस्थिति में स्मृति के 

सहारे उसका रूप खड़ा किया जाता है। 

कल्पना तथा स्मृतिजन्य स्मृति के लिये श्रालंबन के पूव साक्षात्कार की 

अनुभाव के रूप में. आवश्यकता निर्विवाद है। फभी कभी मावी 

मिलन का काल्यनिक श्रानंद नायिका को 

अमुभूतिमय बना देता है और वह कंटकित हो उठती है | कल्पनाजन्य सहज 
अनुभाव का अत्यंत मोहक चित्र खींचते हुए. देव ने लिखा है -- 


गौने के चार चली दुल्लही, गुरु क्षोगन भूषन भेष बनाये । 
सील सयान सखीन सिखायो, बड़े सुख सासुरे हु के सुनाये । 
बोलियों बोल सदा हँसि कोमल, जे सन सावन के मन भाये।” 
यो सुनि ओछे उरोजन पै अनुराग के अंकुर से उठि आये ॥ 


“>पिव 


श्ष्७ रीतिकाल्लीन कवियों का प्रेम तथा सॉँदरय विधान, 


गोना जाने के समय सखियों ने दुलहिन फो अनेक प्रकार की शिक्षाएँ 
दीं | उसे शीलवती होने का उपदेश दिया, श्वसुरगह के सुखों का वर्णन भी 
किया । लेकिन जब्र सखियों ने फहा कि तुम ऐसी वाणी बोलना जो मनभावन 
को श्रच्छी लगे तब मन का अनुराग उरोजों पर रोमांच के रूप में फूट पड़ा ।*** 
“अभी वास्तविक मिलन नहीं हुआ है, अभी स्थिति सबथा मानसिक धरातल 
पर ही है। पर मन के साथ शरीर का ऐसा सहजु संबंध है कि दोनों में एक 
साथ चेतना उत्पन्न हो जाती है।*? मन ओर शरीर का सहज संबंध होते 
हुए भी दोनों में एक साथ ही चेतना नहीं उत्पन्न हो सकती । शरीर मानसिक 
चेतना से प्रभावित भर होता है। यहाँ पर भी अनुराग पहले मन में ही 
जागृत होता है, जिसका प्रभाव उरोजो पर इस रूप में पड़ता है कि उन पर 
प्रेम के अंकुर उठ आते हैं। मन में अजुराग चेतना के जागणत होने तथा 
उससे उरोजों के प्रभावित होने में समय का इतना कम अंतर है कि लगता 
है कि दोनो में राग चेतना का आविर्भाव एक साथ ही होता है। 


केवल अंगरपर्श से ही मानसिक आनंद की अभिव्यक्ति सात्विक भावों के 
रूप में नहीं होती, बल्कि प्रिय की कोई वस्तु प्राप्त करने पर भी स्वेद, कप, 
रोमाच श्रादि होता है। नदी में बहते हुए सोने के बालों का दशन लोक- 
कथाश्रों के नायक के मन में ऐसा भावोद्दलन करता है कि वह नायिका को 
प्राप्त करने के लिये अ्रपने प्राणों की बाजी लगा देता है। अपनी भाव- 
तन्मयता में ऋमा ओर तूफानों को पार करता हुआ बह अपने गंतव्य स्थान 
पर पहुँच ही जाता है +ल्यह स्मरण रखना चाहिए कि यह साहस और रोमांस 
रीति काव्य में नहीं दिखाई पड़ता. इस काल के विषय के अंतर्गत साहसि- 
कता ओर रोमांस का सन्निवेश ही नहीं हुआ है | यहाँ तो संयोग में श्रारलिंगन 
चुंबन और वियोग में अ्रश्ुप्रवाह और ताप का आतिशय्य दिखाई देगा। 


प्रिय की फोई वस्तु पाकर आमभ्यांतरिक तनन्‍्मयता के फारण ऐसा प्रतीत 
होता है मानों स्वयं प्रिय मिल गया हो। स्वयं वस्तु कोई प्रेमपरक चेतना उत्पन्न 
करने में सम नहीं होती | उस वस्तु पर प्रिया अपने प्रिय की भावना का 


१, डा० नगेंद्र, 'रीतिकाव्य की भूमिका तथा देव भर उनकी कविता”, उत्तराद्ध , 
पृ० शशु । 


थीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यजना श्च््ट 


प्रक्षेपण ( प्रोजेक्शन ) कर लेती है। इस चेतना के कारण उसका शरीर 
पुलकायमान और रोमांचित हो जाता है । 


किसी अंतरंग सखी ने नायक की भेजी हुई माला बहिरंग सखियों के 
बीच ठाकुर जी की प्रतादमाला कहकर नायिका फो दी। फिर तो नायक्ष 
की माला पाकर नायिका को रोमांच हो आया। यह रोमांच देखकर कोई 
बहिरंग सखी परिहास करती हुई कहती है-- 


में यह तो ही में लखी, भगति अप्रब बाल | 
लहि प्रसाद माला जु सो, तन कदंब की माल || 


““बिद्वारी 


मिलन के प्रसंग में हास परिह्ास प्रेम को जो घनत्व प्रदान करता है, 

उसमें एक नवीन ज्योति और नया आफषण भरता दे। रह:केलि के श्रवसर 

पर यह आनंद फो कई गुना अभिवृद्ध' कर देता है। 

हास परिहास वस्तुतः यह रहःकेलि का ही एक अंग है। हास 

परिहास के द्वारा वाणी में जो वक्ता आती है उससे 

एक माधुयपूर्ण अर्थ व्यंजित होता है, जो परिह्ासकर्ता के किसी श्रव्यक्त श्रमि- 

प्राय को प्रकट करता है। इससे कभी प्रेमजनित आत्मसमपंण, कभी गवे, कभी 
प्रेमातिशय्य आदि अनेक प्रकार फी भावनाएँ व्यक्त होती हैं। 


रास्ते में श्रीकृष्ण को दधिदान माँगते हुए देखकर एक गोपिका 
कहती है--- 


लाज गहो बे काज कत, घेरि रहे घर जाहिं। 
गोरस चाहत फिरत हो, गीरस चाद्रत नाहिं।। 


“कुछ तो शर्माओं, व्यथ में मुझे क्‍यों घेरे हुए हो, घर जाने दो | तुम 
तो गोरस ( इंद्रिय रस ) चाहते हो, दही नहीं । इस प्रकार श्रीकृष्ण फा 
परिहास करती हुईं गोपिका ने अपना मंतब्य भी प्रकट कर दिया है। दधि- 
दान का ही एक दूसरा प्रसंग है-- 


ऐसी करो करतूति घल्ाय स्यों नीकी बढ़ाई लहो जग जातें । 
आईं नई तस्नाई तिदारी द्वी ऐसे छके चितवों दिन रातें ॥| 


श्द्ह्‌ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सोदय विधान 


कं न] श्र गं 
लीजिए दान हों दीजिए जान तिहारी सब हम जानहीं घातें । 
जानो हमें जनि वे बनिता जिनसों तुम ऐसी करो बलि बातें ॥ 
“-मतिराम 


तुम्हारी करतूत का क्‍या कहना | में बलिहारी जाती हूँ । उससे तुम्हें' 
क्या ही अ्रच्छी बढ़ाई मिलती है। दिन रात छुके हुए ऐसे देखते रहते हो मानो 
तुम्हें ही नई जवानी मिली हो । वह्दी सही, अच्छ् अपना दान लीजिए और 
हमें अपनी राह जाने दीजिए. | हमें आपके दांव घात खूब मालूम हैं। हमें 
ब्रज की उन बनिताओं में मत समझो जिनसे तुम घातपूर्ण ढंग से कर मॉगने 
की बातें करते हो | नायिका की थोड़ी सी प्रगब्मता प्रेममाधुरी फी कितना 
गाढ़ा बना देती है। 


सखियों का एक अन्य सरस और मार्मिक परिहास देखिए । गोने के: 
दिन नायिका का श्ृंगार करने के लिये सहेलियों का झंढ जुट आया है। 
कंचन का बिछुआ पहनाते समय एक अत्यधिक प्रिय सखी ने गूढ़ परिहास 
करते हुए कहा कि यह बिछुआ प्रियतम के कार्नों के पास सबंदा बजता रहे । 
यह सुनकर नायिका ने अपनी सखी पर करकमल' चलाने के लिये हाथ तो 
उठाया छेकिन लज्ा के कारश वेसा नहीं कर सकी--- 


गौने के चौस सिगारन को “मतिराम? सहेल्तषिन को गनु आयौ | 
कंचन के बिछुबवा पहिरावत, प्यारी सखी परिहास बढ़ायौ | 


पीतम सौन समीप सदा बजे, यों कहि के पहिले पहिरायों । 
कामिनि कौल चछ्ावनि को, कर ऊँचो कियो पे चढ्यो न चस्ायौ ॥| 


““मतिराम 


राधाकृष्ण के विनोद का एक अति सरस ओर प्रेमपूर्ण उदाइरण 
देखिए-- 


लागि भेम डोरि खोरि सलॉकरी हे कढ़ी आई 
नेह सो निहोरि जोरि आछी मनमानती। 


उतते उतताल देव आये नंदल्वाल, इत 
सोंहें भई बाल नव खाल सुख सानती। 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १९० 


कानह कह्मो टेरि के कहाँ ते आईं को हो तुम, 
लागती हमारे जान कोई पहिचानती |। 
प्यारी कल्लो फेरिं सुख हरि जू चलई जाहु, 
हमें तुम जानत, तुम्हें हूँ. हम जानती | 
“+देव' 


एक दिन राधिका अ्रपनी सखियों के साथ संकीण गली में चली जा रही 
थीं। राधिका के आगमन की सूचना पाफर कृष्ण दोड़ते भागते आए 
ओर दूर से ही पुकार कर पूछा-जरा सुनिए तो, आप फहाँ से आ रही हैं? 
मुझे कुछ ऐसा लगता है कि में श्रापको पहचानता हूँ। राधिका मुँह फेरकर 
बोलीं-आप चुपचाप चले जाइए | आप सुझे पहचानते हैं, और मैं आपको 
पहचानती हूँ ।? कितना मीठा और कितना गहरा मजाक है | 


विभिन्न ऋतुओं में विशेष प्वों के अवसर पर प्रेमोछास के विविध रूप 
दिखाई पड़ते हैं, ओर पावस एवं वसंत तो अपनी प्राकृतिक विशेषताओं के 
कारण विशेष रूप से प्रेमोद्ीपक हैं। इन दोनों 


क़्तु वरणुन ऋतुओं में शारीरिक आ्राफषंण के साथ ही मानसिक 
अकषण भी अपनी पूरी ऊँचाई पर रहता है। 


पावस के संबंध में बिहारी ने लिखा है-'पावस बात न गूढ़ यह, बूढ़न 
हू रंग होय |” केकिन स्वयं सन के रंग की श्रधिक चर्चा न करके कविपरंपरा 
के अनुसार मानभंग का उल्लेख उन्होंने अधिक किया है। इन परंपराओं 
आर रूढ़ियों से इस काल फा कोई कवि मुक्त नहीं कहा ला सकता | फिर भी 
ऋतुबणन के प्रसंग में मानसिक उल्लास और हप॑ के चि्चों का श्रभाव नहीं 
है। इस तरह के मानस चित्रों का सबसे अधिक उद्लेख पाकर ने 
किया है | ु 

तीज का पव है| नायिका खूब सजघन कर यमुना के तथ पर आईं है | 
इस समय का उसका उत्साह और मानसोब्लास देखने ही योग्य है--- 


तीर पर तरनि तनूजा के तमाल तरें, 

तीज की तयारी तकि आईं तकियान में । 
कहे 'पदुमाकर! सो छमंग उमूँगि उठी, 

मेंहदी सुरंग की तरंग नखियान में | 


१६१ थयैतिफालीन कवियों का प्रेम तथा सोदर्य विधान 


प्रेम-रंग-बोरी गोशी नवत्न॒ किसोरी तहाँ, 
कूलत हिंडोरे यों सुहाई खखियान में। 


काम झूछे उश में, उरोजन में दाम कूल्ें; 
स्थाम झुझ्ने प्यारी की अन्यारी अखियान में ॥ 


इस चित्रण में आनंद का जो श्रदूभुत वातावरण उपस्थित किया गया है 
उसमें शारीरिक आकर्षण को अपेज्ञा मानसिक आकर्षण अधिक उभरफर 
व्यक्त हुआ है । 


अब पद्माकर का ही वर्संतोल्लास का एक दृश्य देखिए। यहाँ फाग 
खेलते समय अनुराग से उद्धिक्त और भावातिशय से सिक्त नायक नायिका का 
अत्यंत भावपूर्ण चित्र अंकित किया गया है--- 


या अनुराग की फाग लखो, जहाँ रागती राग किसोर किसोरी । 
सव्थों' 'पदुमाकर! घाली घली, फिर लाल ही लाल गुल्राल की झोरी । 


जैसी की तैसी रही पिचझ्ीी कर काहू न केसर रंग में बोरी। 
गोरी के रंग में सीजिगो सावरो, साँवरे के रंग में भीजियो गोरी ॥ 


यहाँ मानसिक आकर्षण या आआम्यंतरिक अनुराग फी प्रगाढ़ता शारीरिक 
आकर्षण को पूर्ण रूप से श्आाब्छादित कर लेती है। एक दूसरे के प्रेम में 
विभोर नायक नायिका के हाथों फी पिचकारियाँ हाथों में ही रह जाती हैं। 
उन्हें केसर के रंग में डबोने की कोई आवश्यकता नहीं पड़ती। भाव की 
गअतिशयता में जड़त्व का आ जाना पूर्णतः मनोवेज्ञानिक है| प्रेम के अतिरेक 
में नायफ का अंत$करण गोरी के रंग से भींग उठा और गोरी का अंतःकरण 
नायक के श्याम रंग से | यहाँ प्रेस शारीरिफ आकषणश के स्तर पर उतर भी 
नहीं पाया कि मानसिक श्राफषंण के चरम उत्कर्ष पर जा पहुंचा । भाव की 
यह विहलता दोनों ओर एक साथ ही उत्पन्न होकर दोनों के तुल्यानुराग की 
सूचना देती है । 


वियोग-- 


जगति मिथुने चक्रावेव स्मरागसपारगो 
नवमिव मिथः शंभु जाते विशुज्य वियुज्य यो । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १६२ 


सततममतादेवाहाराषयापद रोचक 
तदम॒तसुजं भर्ता शम्मुविषं बुझुजे विभुः ॥ 


--मषध |१९।३४। 


“धफवा चकई ही फामशास्त्र, स्मरागम, के पार पहुँचे हैं, वे ही उसके 
मम को जानते हैं | वे रोज रोज बिछुड़ कर एक दूसरे के लिये नए हो 
जाते हैं। बराबर अमृतपान से ऊबकर, मनफेर के लिये शित्र ने, विष पी 
लिया। “्रीहृ! के उक्त कथन में प्रेम की एकरसता दूर करने के लिये 
वियोग आवश्यक माना गया है, क्योकि इससे प्रेमी ओर प्रेमिका 
एक दूसरे के लिये पुनः नए हो जाते हैं। अनतिदीध वियोग ( मान ) के 
संबंध में उसकी युक्तियुक्तता ओर मनोवेज्ञानिकता असंदिग्ध है, किंतु दीघी 
वियोग ( प्रवास ) में यह परिवर्तन मात्र परिवर्तन न रहकर अत्यंत गंभीर हो 
जाता है। प्रवासजन्य गंभीरवियोग में ही कवि प्रेमी की अनेक मानसिक 
स्थितियों का वित्रणु करते आए. हैं | (6 

कं. 


वियोग या विध्र्म आंगार के चार भेद हैं-पूवराग, मान, प्रवास और 
करण | वियोग के मूल में भ्रभीष्ठ के समागम का अ्रभाव निहित हे । इसी 
दृष्टि से पूबराग ओर मान को भी विप्रल॑ंभ शंगार के अंतगत रखा गया है। 
पूर्वराग प्रेमी और प्रिय के प्राकू संयोग की स्थिति ह। वास्तत्रिक मिलन के 
श्रभाव में नायक अथवा नाथिका में गुण, श्रवण या दर्शन ( प्रत्यक्ष दर्शन, 
चित्र दशन और स्वप्न दर्शन ) द्वारा राग का प्रादुर्भाव दोता है। पूबराग में 
आलंबन निकट भी रद्द सकता है, लेकिन कतिपय बाधाएं आश्रय और 
आलंबन के बीच इस प्रकार आ उपस्थित होती हैं कि उनका मिलन नहीं 
हो पाता | रसाणुव सुधाकर में इन बाधाओं को ारतंत्र्यः की संज्ञा दी गई 
है। ये पारतंत््य दो प्रफार के होते हैं--१-देव पारतंत्य ओर २- मानुष 
पारतंज्य | माता पिता, भाई बंधु के अनुकूल रहने पर भी जहाँ मिलन नहीं 
हो पाता वहाँ देव पारतंत्र्य होता है। सामाजिक बंधनों के कारण जहाँ पर 
प्रियश्रिया का मिलन शक्य नहीं होता वहाँ मानुष पारत॑ंत्य होता है। कुमार- 
संभव की पावती का पूर्वानुराग दैवपारत॑त्य कहा जायगा। रीतिकालीन 
कवियों की नायिकाश्रों का पूर्वांचुराग मानुष पारतंत्य पूर्वानुराग है। 


१६९३ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा साँदर्य विधान 


पूर्वानुराग के अंतर्गत जिन दश कामदशाओं का उल्लेख किया गया है 
उनके औचित्य पर आलोचकों ने आपत्तियाँ उठाई हैं। आचार्य रामचंद्र 
शुक्ल फा कहना हे-“जब तक पूर्वराग आगे चलकर 


पूववानुराग पूर्ण रति या प्रेम के रूप में परिणुत नहीं होता तब 
तक उसे हम चिच की कोई उदाच या गंभीर वृच्ति 


नहीं कह सकते ।१! उन्होंने पूवराग में केवल “अमिलाष? की स्वाभाविकता स्वी- 
कार की है, उद्देग, विलाप, उनन्‍्माद, व्याधि श्रादि फो इसके अंतर्गत स्वी- 
कार करना उचित नहीं माना है। पर शास्त्रकारों ने इन दशाओं को 
पूर्वानुराग के अंतर्गत क्‍यों रखा इसपर विचार करना चाहिए। जब प्रेमी 
की ओर से प्रिय को प्राप्त करने का प्रयत्न होता है तो न्यूनाधिक मात्रा में 
वह इन अवस्थाओं से गुजर मी सकता है। ऐसी स्थिति में पूर्वाचुराग 
अमिलाषमात्र न रहकर दृढ़ आकांज्ा और संकल्प से पृष्ठ होकर चित्त की 
गंभीर बृच्ति का रूप धारण कर लेता है। अतः स्पष्ट है कि पूवराग के समय 
उद्देग, उनन्‍्माद आदि की स्थितियों का उत्पन्न होना शार्र॒॑मत ही नहीं; 
आचित्यपूर्ण मी कहा जा सकता है । 


प्रबंध काव्यों में अनुराग की क्रमिक सांद्रता की स्थापना की जा सकती 
है, केकिन मुक्त काव्यों में इसके लिये अवकाश नहीं रहता। अ्रत+ वहाँ 
पर रागप्रगाढ़ता फी कल्पना कर ली जाती है। प्रवास में वियोग की गंभी- 
रता दिखाई पड़ती है तो पूर्वानुराग में संयोगामिलाष की तीव्रता, क्योंकि 
पूर्वानुराग का सूत्रसंचालन अमिलाष की तीब्रता करती है और प्रवास का 
दीध॑ श्रवसाद । पूर्वानुराग में सामाजिक मर्यादाओं का अ्रवरोध राग को और 
भी तीत्र बना देता है। पूर्वानुरागिनी नायिकाएँ अ्रवस्था की दृष्टि से प्रायः 
मुग्धा होती हैं। देव ने इन दशाओं के वर्णन के पश्चात्‌ लिखा है--प्रेंम- 
चंद्विकायां मुग्धानां पूर्वानुराग दसदसामुख्यप्रेमवरशन द्विंतीयः प्रकाश ।? मुग्धा- 
बस्था में भाव॒ुफता फा जो स्वाभाविक अतिरेक होता है वह उनकी भावनाओं: 
को अत्यंत तीत्र बना देता है | 


१, रामचंद्र शुकल-भायसी अंथावली, सभा, चतुर्थ संस्करण, भूमिका ए० ३११॥। 
श्रे 


रीतिकालीन कवियोाँ की प्रेमव्यंजना १६७ 


रीतिकाल के प्रसिद्ध कवियों में देव" ले अमिलाषादि दशाओं को 
पूर्धानुराग के अंतर्गत रखा है। सतिराम* और पद्माकरर३ ने इन दशाओं 
को क्रमश 'नवदसा? और “ियोग की श्रवस्था? का नास दिया है। अर्थात्‌ 
वियोग की किसी भी दशा में इन अवस्थाओं फो इन्होंने संभव माना है । यदि: 
पूर्वानुराग में इन अवस्थाओं की संभावना की जा सकती है तो प्रवास में 
इनकी स्थिति स्वतःसिद्ध है ॥ मतिराम और पद्माकर ने इन दशाओं का 
झलग से वर्शन करते हुए भी अपने उदाहरणों में पूर्वानुराग को ही दृष्टि में 
रखा है। अब यह देखना चाहिए कि विभिन्न दशाओं में नायिकाशों की 
मानसिक स्थिति का क्या रूप है । 


मनोवेज्ञानिक दृष्टि से अमिल्ञाप का संबंध किसी न किसी मूल प्रबूत्ति 
से होता है। पूर्बानुराग में अमिलाष? मूल योनप्रज्डति (सेक्स इंस्टिंक्ट्स) 
से संबद्ध है। किसी के गुण अ्रवण या दशशन से मन में एक क्रियात्मक 
प्रेरणा (इंपल्स) उत्पन्न होती है। यह क्रियात्मक प्रेरणा अमिलाष! को जन्म 
देती है। इस प्रेरणा के अभाव में अभिलाष का फोई महत्व नहीं है। यदि 
इस क्रियात्मक प्रेरणा (इंपल्‍्स) फो अनुकूलत्व प्रास हो चाय तो अमिलाषाशों 
आर विचारों फा कोई अस्तित्व ही न रह जाय। इस क्रियात्मक प्रेरशा 
( इंपल्स ) से पहले कोई अंतिम लक्ष्य ( संमोगादि ) सामने आता है और 
लसी से क्रियात्मक प्रेरणा ( इंपल्‍्स ) का प्रादुर्भाव होता है। इसके अर्नतर 
सामाजिक शअ्रवरोध या व्यवधान' नायिका के सन में अनेक प्रकार के संवेगों 
( इमोशंस ) को जन्म देते हैं। इन सभी संवेगों में वेचेनी ( अनइजीमनेस ) 
मूल रूप से सन्निविष्ट रहती है। 


मतिराम, देव झोर पद्माकर की तीन पाद उद्धरणियों के आधार पर 
नायिका के अभिलाष), अंतिम लक्ष्य, क्रियात्मक प्रेरणा ( इंपल्स ) और 
संवेगात्मक पदवति ( इमोशनल सिस्टम ) का निर्देश किया जा सकता है। 


१, भाव पविलास, छुं० ४६ । 
२, रप्तराज, छंद ३३८, ३१६ | 
है, जअगद्विनोद, छंद ६४५ । 


१६५, रंतिकालीन कवियों का ग्रेम तथा साँदय विधान 


मतिराम के सबेये में कृष्ण के रूपसोंदर्य से प्रभावित नायिका की आकुलता 
दशनीय हैं। अंतिम पंक्ति में उसकी बेचेनी के द्योतक अनुभाव की अनूठी 
व्यंजना हुई है। देव की नायिका" कृष्ण से मिलने का संकल्प 
करती है, लेकिन लज्जावरोध से उसकी क्रियात्मक प्रेरणा ओर भी उद्बुद्ध हो 
जाती है | पदूमाकर के कबिच?३ में नायिका की अमिलाषा, व्याकुलता, बेचेनी 
प्रत्येक पद में व्यक्त होती हुई दिखाई देती है आर उसकी क्रियात्मक प्रेरणा 
उसे समाज को मर्यादा, लजा और कफायसंलग्नता को छोड़ देने के लिये 
अ्नुप्रित करती है। 'नेनन की आरती उतारिबोई करिये? में प्रिय के मिरंतर 
दर्शन की कितनी जबरदस्त उत्कंठा व्यक्त हुई है | क्रियात्मक प्रेरणा का एक 
व्यावह्वारिक रूप देखिए.-- 


: देखत कछु कौतुक इवते, देखो नैकु निहारि । 
कबकी इकटक डटिं रही, दर्टिया अगुरिन फारि ॥ 


“““लिंहारी 


१,  मोरपखा “मतिरशाम! किरीट, मनोहर मूरति सो मनु लैगों। 
कुंडल डोलनि, गोल कपोलनि, बोल सनेह के बीज से बैगो ॥ 
बाल बिलोचनि कौलन सौं, मुसकाश इतें अरुकाइ चितैगों। 
एक घरी घन से तन सों, अखियान घनों घनसार सौ दैगो॥ 
-“रसराज, छंद ४०१ 
२, स्याम को नाम झुन्यो जब ते इन कानन आनि कहूँ ते बसाई। 
देखि उन्हें दुरिद्वढ़ि कहूँ दंग पूरि रहो पहिले दुखदाई ॥ 
देव कहूँ तो मिलौगी गोपालदिं है अरब शआखिन ते उर भाई। 
न्याव चुके हो चुके बजराज सो शभ्राज्जु तो लाज सों मोंसो लराई ॥ 


--धुजान विनोद, ना० प्र० सभा, ए० १६ 


8, ऐसी मति होतिं अब ऐसी करों भाली, 
बनमाली के सिंगार में सिंगारबोई करिये। 

कहै 'पदमाकर”ः समाज तजि काज तजि, 
लाज को जद्दाज तजि डारिबोई करिये | 

घरी घरी पल पल छिन घिंन रैन दिन 
सैनन की आरती उ्तारिबोई * करिये। 
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वही की ओट लेने से सामाजिक मर्यादा फी रघ्ला भी हो रही है औ्रोर 
नायिका की दर्शनोत्कंठा की पूर्ति भी । 

चिंता, स्मृति, गुशकथन, उद्ेंग, मूल, प्रलाप आदि मानसिक दशाओं 
में मुख्य रूप से स्मृति, गुशकथन और प्रलाप ऐसी दशाएँ हैं जिनके आधार 
पर प्रेम के मानसिक आकर्षण फा स्पष्ट स्वरूप खड़ा किया जा सफता है| 
चिंता में नायिकाएँ प्रिय के मिलन के अतिरिक्त क्‍या सोच सकती हैं ? वे 
कभी कुंज में या कछार में प्रिय से मिलने की कल्पना करती हैं, तो कभी 
झपनी अंतरंग सखी से प्रिय को किसी प्रकार अपने पास तक ले आने का 
अनुरोध करती हैं। उद्देंग, मूछा आदि द्वारा भी नतो प्रेमी की अभि- 
लाषाओं का स्वरूप निश्चित हो पाता है और न उसके प्रेम संबंधी दृष्टि- 
काण का | 


स्मृति, गुशकथन ओर प्रलाप ऐसी मानसिक दशाएँ हैं जिनमें से 
प्रथम दो में प्रेमी के चेतन शोर अंतिम में उसके अवचेतन मन का रहस्थो- 
दूघाटन होता है। स्मृतिदशा में प्रेमी के मानसपठ पर वे ही चित्र अछुण्ण 
बने रहते हैं जो उसे अत्यधिक प्रिय ओर उन्मादक प्रतीत होते हैं। अपेक्षा- 
कृत फम प्रिय स्मृतियों फो फाल का प्रखर खोत बहा ले जाता है। गुण 
कथन" में सौंदर्यादि फी सराहना द्वारा प्रेमी श्रपना समय व्यतीत करता है। 
सौंदय के जिस पक्ष फी वह सराहना करता है वही उसके प्रेम संबंधी मान- 
पिफ दृष्टिकोश को सूचना भी देता है। 'प्रलाप? में उत्कंठा के अ्रतिरेक में 
प्रेमी मोहमय वाणी बोलने लगता है; लेकिन उसके मोह में ही उसका 
अंतर्मन पूर्णरूप से उद्घाटित हो जाता है। 'प्रलाप! के 'निरथंक बेन?* 


इंदु तें अधिक अरविंद तें अधिक, ऐसो 
अभानन गोविंद को निद्वारिबोई करिये॥ 
| “““जंगद्विनोद, छ० ६४६३ 
विरद बीच जो पीय की सुंदरतादि सराहि। 
गुन बर्नन तासों कहें, जे प्रवीन कबिनाह ॥ 
| -“मतिराम, रसराज, छंद ४०४ 


की: 
है 


२, वहीं, छंद ४१५ 
३, जंगद्विनीद, छंद ६५८ 
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मनोवैज्ञानिक,ओर प्रतीकात्मक श्रथ देते हैं | विज्विप्तावस्था में तो इन्हीं प्रतीक्ों 
के अध्ययन द्वारा उसके हृदय के गूढ़मत रहस्थों फा पता लगाया जाता है । 


स्मृतिदशा में सतिराम का नायक नायिका की अलसाई हुईं कजल- 
रंजित उन आँखों फो याद करता है जो अर्त्यंत ललित ओर लावश्यपूण हैं। 
विज्ञास हाव से भरी हुईं आँखों का तीक्ष्ण कटाक्ष नायक के हृदय में 
कामदेव के बाण की भाँति इस प्रकार गड़ गया' है कि निकालने से भी नहीं 
निकलता है।" 

गुणकथन भें देव का नायक नायिका के महावररंजित कमलवत्‌ चरण, 
गूजरी की मादक घ्वनि, अंचल में उभार ले थ्राने वाले ऊँचे कुच, संकोच के 
भार से थोड़ी सी लची हुईं सोने की देह, सोंधी देहगंध और बड़ी बड़ी 
श्राँखों को व्याकुलतापू्वक याद करता है।* यह तो देव का नायक वियोग' 
की स्थिति में नायिका का गुण कथनकर रहा है। अब उनकी नायिका का 
नायक-गुणकथन देखिए-- 

देव चितवनि छोल बोलनि हँखनि फसयो, 
कुंडल कपोल्ल मन लोभि लुझि रहो है। 
देखत न भूछे अनदेखे डर सूले हित; 
लालच लगाय चित लाल चुमि रहो है ॥ 
--प्रेमचंद्विका 

यहाँ नायक और नायिका दोनों शरीरी सौंदर्य को सराहते हुए दिखाई 
पड़ते हैं, किंतु जहाँ नायक नायिका के इंद्रियोच्रेजक सोंदर्य का कथन करता 
है, वहाँ नायिका नायक के सौंदय का भावात्मक वर्णन फरती हुई अपनी 
तीत्रतर विरद्नुभूति भी व्यक्त फरती है। प्माकर की नायिका अपने रसिक 
नायक का गु णकथन करती हुईं कहती है कि 'छुलिया छुबीलो छेुल छाती 
छे चलौ गयो ।३ 


२१, रसराज, छंद ४०४ 
२, . सुजान विनोद, ए० २०-२१ । 
2, जगदिनोद, छंद ६५२ । 
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चाहे स्मुतिदशा का कथन हो अथवा गुशकथन की दशा का उच्छेख--- 
दोनों प्रकार की मानसिक्क स्थितियों में सामान्यतः रूप का प्रेमोन्‍्मादक पतक्तु 
ही आकष णु का मुख्य केंद्रजिंदु है। यह वूसरी बात है कि अपनी वेबक्तिक 
विशेषताओं के कारण मतिराम का स्मृतिकथन किंचित्‌ एंद्रिय, देव का गुण- 
कथन अनुमूतिसंवलित तथा माबोद्रेक से पूर्ण ओर पद्माकर का बहुत कुछ 
इतिवृत्तात्मक हो गया है | 


अब प्रल्ाप के कुछ ऐसे उदाहरणी को देखना चाहिए, जिनमें तत्कालीन 
नायक नायिकाओं के साथ कवियों का अचेतन सन थीं उद्धादित हुआ 
है। यहाँ मतिराम के नायक तथा पद्माकर की नायिका के प्रलापात्मक 
उदाहरणों के आधार पर प्रेम के मानसिक शआआफषण का संक्षिप्त विश्लेषण 
कर लेना चहिए-- 


कवि मसतिराम? ये कुल्तिस कैसे घाय क्‍यों हूँ 

गनत न॑ कोकिज की कूृक्न के कसके, 
कैसे दरकतु मेरों छर सदा सहि रहो, 

तेरे कुच लनिपटठ कठोरन के मसके ॥ 


- सतिराम' 
३८ 9९ 
कानहे कानह कहूँ कहि' कदली-कदंबन को; 
भूदटि परिरंभन में छाक्रिबोी करति &। 
साथरो जू रावरों थों बिश्ह बिकानी बात, 
बन-बन बावरी तो ताकिबो करति है ॥ 
“पाकर 


मतिरास के नायक की प्रलापात्मक शब्दाबली तथा पाकर की नायिका 
का फदलीकर्दनों का परिरंभन करना दोनों में प्रगाढ़ आलिंगन की अमि- 
लाषा व्यक्त हुईं है । 


इस फाल के अंतिम गोण कवियों ( माइनर पोएद्स ) ने पूर्वानुरागिनी 
नाथिफकाओं का जो वर्णन किया है, वह उस समय की चरम हासोन्मुखी 
साम्मतीय मनोदशा का द्योतक है। तोषनिधि ने इन दशाओं में चिंता, 
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गुशकथन ओर स्घृति को नावक पर लागू किया है ओर शेप दशाओं को 
नायिका पर । चिंता आदि में नायक की रसिकता चित्रित करने में अधिक 
सुविधा दिखाई देती है। उनका नायक घोर रसिक (€ ओवरसेक्स्ड ) हैं | 
वह अपनी चिंता में नायिका के जित स्वरूप को अंकित करना चाहता है, 
वह अत्यंत हेय और अमर्यादित है १ | 


आचायों ने मान के दो भेद बतलाए हैं-+प्रशयमान और ईरष्यामान | 

प्रशयमान वस्तुतः मान या वियोग के अंतर्गत नहीं रखा जा सकता, क्योंकि 

यह निर्शेतूक हैं। यह स्मिति आदि से स्वयं शमित 

मान हो जाता है। इसमें वियोग की कोई मानसिक 

स्थिति नहीं उत्पन्न होती बल्कि प्रणव की अमभिवृद्धि 

में यह यरत्किचित्‌ सहायक सिद्ध होता दै। ईष्यॉमान में यद्यपि मूलतः ईर्ष्या 

ही रहती है फिर भी इसमें क्‍लेश, अभिमान, क्रोध, घुणा, उदासीनता 

आदि भावनाओं का संगुफन रहता है। शिंगभूपाल ने निरवेद, श्रवहित्था 

खानि, दीनता, चिंता, चापत्य, जड़ता, मौन आदि को इसका व्यभिचारी 
भाव माना है * | 


यहीं पर यह भी विचार कर केना चाहिए कि वे फोन सी नायिकाये हैं 
जिन्हें ईष्या मान के अंतगत रखा जा सकता है। क्या घीरादि और खंडिता 
नायिकाएँ भी मानवती नायिकाएँ हैं ? आचार्यो ने घीरादि नायिकाश्रों को 
स्वकीया के मध्यात्रीढ़ा मेदों में रखा है, तथा खंडिता को नाथिका के 
अवस्थानुसार भेदों में । धीरादि और खंडिता को पएथक्‌-हथक्‌ कोटियों में 
रखने का फोई सगत ओर मनोवेजश्ञानिक आधार नहीं है। मानिनी नायि- 
फाञों के मान के कारण की भाँति घीरादि और खंडिताओं के क्रोष-क्षोभ के 


१, कैसे मिले बिधि वा अबला किये कोटि कला पलिका मे परे जो । 

एक सो ओछे उरोज छपावत श्री कर एक सो नीबी थधरे जो ॥ 

हूँ हूँ हुह। जिन नाहदी रहो न गद्दों कहिके विय हेरि हरै जो । 

मोद महे कह तोष यहै गह्े मोद गरीबी सी सीबी भरे जो || 
““पोष, झुध निधि, छंद ४२६ 


२, रखार॑व, ट्रिवेंदरम संस्करण, पृ० १८१ । 
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मूल में भी प्रिय का अ्रपराध अजुस्यूत है। परतिय के प्रति श्रन॒ुशाग के 

अतिरिक्त प्रिय का ओर अपराध हो भी क्या सकता है? अतः तीनों प्रकार 

की नायिकाओं का रोष मान ही कहा जायगा। दास ने फदाचित्‌ नायक 

नाविका भेद में व्यवस्था ले श्राने के लिये ही खंडिता के अंतगत धीरादि 
तथा मानिनी नायिकाओं को रखा है।* 


धीरादि श्र खंडिता के बर्णन में रीतिबद्ध कवियों ने अधिक रुचि तथा 
तन्‍्मयता दिखाई है। इनके ह्वाम, क्रोध, ईर्ष्या, क्लेश, खीझ आदि का 
एकमात्र कारण है प्रिय का अपराधविशेष | नायिका का क्ञोभ और ईर्ष्या 
जन्य आक्रोश प्रायः दो रूपों में व्यक्त होता है--नायिका के कथन के 
रूप में और नायक नायिका के संवाद के रूप में। नायिछा के कथन के रूप 
में जो व्यंग्यविधान किया गया है, उसमें वह वक्रता नहीं दिखाई पड़ती, 
जो संवाद रूप में श्रभिव्यक्त व्यंग्य में दिखाई पड़ती है। नायिका का कथन 
मुख्यतः अवसादपूर्ण और विषादात्मक होता है, लेकिन नाथक का श्रौपचारिक 
प्रेम प्रदशन नायिका के हृदय को कुरेद देता है श्रोर उसकी झब्लाहट और 
बढ़ जाती है| अत; वह अपने आक्रोश को व्यक्त करने के लिये व्यंग्य पर 
उतर श्राती है । 


यह व्यंग्यविधान बिहारी, मतिराम, देव, पद्माकर सभी कवियों की 
रचनाओं में दिखाई पड़ता है, वेयक्तिक वेशिष्य्य के कारण किसी सें विषाद 
का पुट गहरा हो गया है तो किसी में श्रमर्ष का | मतिरशाम की नायिका कभी 
अपने भाग्य फो फोसती है कभी नायक से कहती है कि जहाँ तुम्हारी इच्छा 
हो जाओ । तुम्हें फोई मना क्‍यों करे ? तुम हजारों शपथ क्‍यों ले रहे हो, 
तुमने कमी भी श्रपराघ नहीं किया । मुझे मनाने फी फोशिश व्यथ है क्योंकि 
में मानिनी तो हूँ नहीं जो सना केने पर मान जाय |* इस प्रसंग में जहाँ 


१. थपार निर्यय, भारतजीवन प्रेस, छूं० ५७ । 
२, कोऊ नहीं बरजे 'मतिराम' रहों तितही जितही मन भायो । 
कादे को सौहें हजार करो, तुम तो कबहूँ श्रपराघ न ठायो । 
' सोवन दीजे न दीजै इसमें दुख, यों दी कह्दा रसवाद बढ़ायी । 
भान रहोई नहीं मनमोहन! | मानिनी होय सो माने मनायी ॥ 
“-रसराज छंद ४१ 


२०१ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथासौंदर्य विधान 


संवाद का सहारा लिया गया है, वहाँ, व्यंग्योक्तियों में तीखापन आरा गया 
है। एक समय प्रिय ने प्रिया से पूछा कि आज तुम क्‍यों रूखी बोलती हो, 
त॒ुग्हारी आँखें आँसुओं से क्यों भरी हैं ? प्रिया ने इसका उचर देते हुए 
कहा--“कोन तिन्हें दुख है जिनके तुम से मन भावन छेल छुबीले |” पहले 
उदाहरण में उदासीनता, अ्रमषं, निराशा के भाव व्यक्त हो रहे हैं. तो दूसरे 
में व्यंग्य की तीव्रता के । 'सनभावन! और '“छेलछुबीले” शब्दों के प्रयोग ने 
वक्रोक्ति में जान डाल दी है। ह 


देव की रसग्राही प्रद॒ति इन नायिकाओं के श्रवदाद विषाद में अधिक 
गहरे पेठती हुई परिलक्षित होती है। भ्रपनी उदासीनता, विषादविवशता, 
मानापमान आदि मानसिक दशाओं को नायिका सरल किंतु ममस्पर्शी 
ढंग से व्यक्त करती हुई कहती है--'साथ में राखिये नाथ उन्हें, हम हाथ 
में चाहती चार चुरी ये ।? हे नाथ आप उन्हें ही अपने साथ रक्‍्खें, हमारे 
लिए, यही बहुत है कि हमारा सौभाग्य बना रहे | इसमें कितना देन्य, कितनी 
विवशता और कितना अवसाद भरा हुआ है। जहाँ संवादयोजना के 
तहारे यह व्यंग्यविधान किया गया है वहाँ व्यंग्य के तीखेपन के साथ हीं 
नायिका की विवशता का चित्र भी अंकित हुआ है। एक दुसरे स्थान पर देव 
का नायक. नायिका से पूछुता है कि पअसन्न होने पर भी तुम्हारी आँखें 
आँसुओं से क्‍यों भर थाई हैं ओर तुम लंबी लंबी साँसें क्‍यों ले रही हो ९ 
नायिका साधारण ढंग से किंतु व्यंग्यपूण उचर देती है--मेरी आँखों में 
आपका रूप भरा हुआ है और जो अधिक हो गया ( आँखों में न समा 
सका ) वही अखसि के रूप में बाहर निकल रहा है।। स्थितिविशेष में 
विवाहिता ज्लियाँ किस प्रकार पति के गले की ढोल हो जाती हैं, इस भाव 
की प्रगल्म व्यंजना देव ने यह कहला कर की है कि “प्यारे पराये सो कौन 
परेखो गरे परि को ल्गि प्यारी कहिये |? 


१, नीके में फोके हो आँयू मरो कत ऊँची उस्राँस गरो क्‍यों भन्‍्यों परै। 
रावेरे रूप भरयो श्रेंखियान भरयो सुभरयो उबरयो सु ढरयों परै। 
“भुखसागर तरंग, छंद ४६५ 


रीतिकालीन कवियाँ की प्रेमव्यंजना रूरं 


प्माकर में देव की व्यथा फी गहराई नहीं है किंतु कहीं कहीं आक्रोश, 
ओर छक्लोभ की तीव्रता अधिक मिल्लती हैं। नायक पूछुता हे--किंतु रोती क्यों 
हो? नायिका कहती है “किसके आगे ९ श्र्थात्‌ ठम्दारे आगे रोना ओर न रोना 
दोनों बराबर है | फिर में तुम्हारी होती भी कौन हूँ ९! नायक ने औपचारिक 
ढंग से फह्य कि तुम तो भेरे प्राशो से प्यारी हो। नायिका ज्षोभपूर्ण व्यंग्य 
से कह उठती है कि यदि में प्राशप्यारी होती तो रोती ही क्‍यों ? तुम्हारी 
प्राशप्यारी तो दूसरी है। मुझे प्राशप्यारी कहकर क्यो मन में खींक उत्पन्न 
कर रहे हो १! 


बिहारी की दृष्टि खंडिता के वशुन में वाह्य रतिचिह्लों पर ही विशेष 
टिकी है, उसकी मनः स्थितियों का प्रत्यक्षीकरण कराने का प्रयास उन्होंने 
क्रम किया है। वे पलकों में पीक, अधघरों में अंजन, भाल में मद्ावर, अंगों 
में किंजलल्‍क, छाती में नखच्छुत, अ्रघरों पर द॑तच्छुद, बाहों पर चोटी का चिह्न 
हगों में ललाई और शलस्य, उँगलियों में मह्ावर आदि के वशुन में इतने 
उलझे हुए दिखाई देते हैं कि खंडिता के व्यंग्य फो रससिक्त उतना नहीं कर 
सकते हैं जितना चमत्कारपू्ण | खंडिता नायिका के व्यंग्य छोभ के इन बाह्य 
चिह्नों का स्मरण इस काल के समी कवियों ने प्रेमपूत्रंक किया है, किंतु इसका 
जितना विस्तार बिहारी ने किया है, उतना और लोगों ने नहीं । मतिराम, 
देव, पद्माकर आदि कवि बीच बोच में खंडिता की मानसिक स्थिति भी व्यक्त 
करते हुए दिखाई पढ़ते हैं | 


मुग्घा खंडिता का एक अत्यंत प्रभावशाली चित्र -( इमेज ) उपस्थित 
फरते समय उसकी भंगिमा ओर मानधिक व्यथा का तज्ञोर्नीर मिश्रण मति- 
राम के एक उदाहरण में बहुत ही स्वाभाविक पद्धति पर हुआ है। इसमें 
खित्र को बाह्य रेखाएँ भावों की अनेक छाथाओं ( शेड्स ) को व्यक्त फरने 
१५० ५ हू 
में पूण समथ हैं। बात यह थी कि मुग्धा' नाविका ने श्रपने पति को किसी 


१, तोपेइत रोवबति कहा हो? कही कोन भागे! 
मेरे जूं आगे किये आसुन उम्ाहे को। 
को हों में तिहारी ? तू तो मेरी प्रानप्यारी, अजी' 
होती जो पियारी तब रोती कह्ी काहे को । 
-“अगद्विनीद, छंद ६२ 


शैतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना २०४ 


पद्माकर के स्वफीया खंडिता के चित्र साधारण हैं। परफीया खंडिताओं 
के वशुन में नायिका आत्मग्लानि करती हुई अपने प्रेमी पर ज्ञोम प्रकट 
करती है। इसके वन में प्रायः सभी कवियों ने यही ढंग ग्रहण किया है। 


कार्यवश, शापवश श्रथवा श्रमवश नायक के श्रन्य [देश में चले जाने को 
(प्रवास! संज्ञा दी गई है। प्रवासी की नायिका मलिन वस्र धारण करती है, 
आहें भरती है, रुदन करती है और भूपतित होती 
प्रयास 'है। अ्रसौष्ठच (मलिनता) संताप, पांडुता, दौब॑ल्य, 
अ्ररचि, श्रधीरता, श्रस्थिरता; तनन्‍्मयता, उन्माद, 
मूच्छा और मरण--ये फामदशाएँ इस समय नायक नायिका में देखी जाती 
हैं| पूर्वानुराग में उललिखित दशाओं फा सन्निवेश भी प्रवास के अंतर्गत 
कर लिया गया है। पंथी या पक्षी द्वारा प्रिय के पास संदेश भेजना और 
चित्रलेखन भी प्रवासजन्य वियोंग की रूठियाँ हैं । 
पहले ही कहा जा चुका है कि प्रवासजन्य वियोगवर्शान में रीतिकवियों 
का मन नहीं रमा है। उनकी भोगप्रधान सामंतीय दृष्टि इसके अ्रनुकूल नहीं 
थी। नायिकामेद के छाँचे के अंदर जो रुढ़ियाँ ञआआ सकती थीं, उन्हें भर- 
सक समेट लिया गया है। बिहारी ने नायिकामेद फा फोई ढाँचा नहीं ग्रहश 
किया था। इसीलिये उनकी सतसई में इसे काफी विस्तार मिला है | फारसी 
शोर सूफी कवियों के 'मुबालगा” से प्रभावित होफर इन कवियों ने भी ऊद्ा 
फा खूब प्रयोग किया । यह 'मुबालगया” बिद्दारी में सबसे अ्रधिक चट्कीला 
आर संख्या में अधिक हे । मतिराम ने अपनी दोहावली में बिहारी से होड़ 
लेने फा प्रयास किया है। यहाँ तक कि कवि देव भी रूढ़ियों से मुक्त नहीं 
हैं। फिर भी बिहारी फी श्रपेज्ञा श्रन्य कवियों भें रससिक्तता अ्रधिक है । 


शारीरिक संताप, दोब॑ल्य श्रादि के श्रतिरिक तथा केकी, फीर श्रौर पपीहे 
की प्राशापह्मरिणी पुकार की परंपरा का पालन न्यूनाघिक मात्रा में सभी 
कवियों ने किया है। केवल दरबारी वाह वाह” के लिये लिखी गईं उक्तियाँ 
बाह्य जगत्‌ की वास्तविकता में इतनी दूर चली गईं हैँ कि मानसिक श्रवसाद 
फो व्यक्त करने को कौन कहे, वे उसका उपहाास करने लगती हैं। दूर की 
सूझ के लिये उन्हें दिल खोलकर दाद दी जा सकती है, किंतु जहाँ तक हृदय- 
गत वेदना के वर्णन फा संबंध है वे अधिक प्रशंसा की पात्र नहीं हैं। संताप 
वर्णन के कुछ उदाहरण लीनिए--- 


२०४ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सोंदर्य विधानः 


जल पे 
आड़े द. आले बसन, जाड़े हूँ की राति। 
हो को. #४.. 
साहस के के नेह बस, सखी सब ढिग जाति ॥ 


--बिहारी' 


सखिन करत उपचार अति, परति विपति डउतरोज । 
झुरसत ओज मनोज के, परस डउरोज सरोज ॥ 


हु --मतिराम. 
बालमबिरह जिन जानयो न जनस-सभरें, 
बरि बरि उठ ज्यों ज्यों बरसे बरफ राति | 
की कि 
बीजन डुलावत सखीजन त्यों सीतहू मं, 
सौति के सराप, तन-तापन तरफराति | 


देव कहै, सासन ही अँसुआ सुखात, मुख 

निकसे न बात, ऐसी सिसकी सरफराति । 
लौटि कोटि पराति करोंट खाट-पादी लै-छे 

सूखे जल सफरी ज्यों सेज प. फरफराति | 


““ देव: 


बिहारी की नायिका का संताप जो परिवेश उपस्थित करता है वह वास्तविक 
जीवन में अकल्पनीय है | उनकी दूर की सूक में उलझा हुआ पाठक नायिका 
की विरहजन्य वेदना को भूलकर उक्तिवेचिज्य में खो जाता है। मतिरामः 
ने कामजन्य ज्वर के उपचार के लिये निस उपाय का अ्रवलंब लिया है वह 
जीवन की यथाथता के बहुत कुछ अनुकूल है। यद्यपि यहाँ पर भी नायिका 
की वेदना का हल्का आभास ही मिल पाता है, फिर भी पाठक उससे 
बिल्कुल अ्प्रभावित नहीं रह पाता | देव ने ऊद्ा का सहारा छेते हुए जिस 
परिवेश का निर्माण किया है, वह भी श्रस्वामाविक नहीं कहा जा सकता | 
सखियों के उपचार फी ओर तीनों कवियों ने संकेत किया है, किंतु देव की 
नायिका का दुहरा ताप (सौत का शाप और तनताप) उपचार की व्यथंता को 
अधिक संगत बना देता है। एक पाटी से दूसरी पाठी तक करवर्टे बदल्लनना तथा 
शय्या पर जल के बाहर पड़ी मछुली की भाँति तड़फड़ाने का दृश्य इसे पूरा 
वास्तविकता प्रदान करना है । 


रीतिफालीन कवियों की प्रेमव्यंजना २०६ 


बिहारी की सूक्ष्म दृष्टि ने अंत१पुर के सुवा को भी अपने काव्य में स्थान 
दिया है | संस्कृत साहित्य तो पक्षियों की मधुर चर्चा से भरा पड़ा है। 'जिन 
दिनों संस्कृत के काव्यनाथकों का निर्माण अपने पूरे चढ़ाव पर था, उन 
दिनों केलिगह और अंतपुर के प्रासाद प्रागण से लेकर युद्धक्षेत्र और वानप्रस्थों 
के आश्रम तक कोई न फोई पक्की मारतीय सहृदय के साथ अबश्य रहा करता 
था। वह विनोद का साथी था, रहस्यालाप का दूत था, भविष्य के झुभाशुभ 
का द्रष्टा था, वियोग का सहारा था, संयोग का योजक था; युद्ध का संदेशवाहक 
था और जीवन का कोई ऐसा क्षेत्र नहीं था, जहाँ वह सनुष्य का साथ न 
देता हो । रीतिकाल के पूर्व हिंदी साहित्य में मी पक्षियों को जीवन के कुछ 
क्षेत्रों में मनुष्य के साथी के रूप में देखा गया है। इस काल के पेमारख्यानक 
काव्यों में पत्षियों फो मनुष्य के साथीं के रूप में चित्रित किया गया है। 
किंतु रैतिकाव्यो में केक्ी, सुक सारिका, पपीहा, चक्रवाक आदि को या तो 
उद्यीपन के हाते में हाँक दिया गया है या नायक नायिका के रूपवशन के 
प्रसंग में उन्हें उपमान की भूमिका दी गई है। संयोग शंगार में नायिका 
परंपरा के अनुसार झुक सारिका से अपनी रद:केलि छिपाना चाहती है जिससे 
वे इस रहस्य फो गुरुजनों के संमुत् प्रगट न कर दे, किंतु इस तरह के वर्शन 
अत्यंत बिल हैं। वियोग डूँगार में तो इनका उपयोग ओर भी कम किया 
गया है. 'व्िहारी सतसई में एक स्थान पर नायिका के बिरह वचन को 
सुधा अपनी बोली में दुहराकर विरद्द की मार्मिकता को और भी बढ़ा 


देता है-- 


कहे जु बचन वियोगिनि, विरह् बिंकल बिलतलाय। 
किये न केह्ि अंसुवा सह्ठित, खुबां सु बोल सुनाथ ॥ 


विरहविकल नायिका का प्रलाप सुनकर सुवा उसे दुहराने लगता है 


ओर उसे सुनकर भोतागण रो उठते हें। 'अमरूशतक? में मानवती नायिका के 
नख से जमीन कुरेंदने तथा बदन के फारण आँखें सूज जाने के व्यापार को 


१, डा० इजारीप्रसाद दिवेदी-प्राचीन भारत के कलात्मक विनोद!, १६५२,३४० ४७ । 
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पिंजरबद्ध' कीर दुखी होकर समभने की चेश कर रहे हैं) । देव की नायिका 
नायक के सुबादूत से विरह निवेदन करती है किंतु इस चित्रण में अपेक्षित 
गंभीरता नहीं श्रा पाई है । 


प्रवास के प्रसंग में पत्र द्वारा अथवा दूत था पन्षी द्वारा संदेश भेजना 
काव्य में रूढ़ हो गया है। रीतिकाल की नायिका भावावेश के फारण प्राय) 
पत्र नहीं लिख पाती पर अधिकांश नायिकाओशं के कागज या तो विरह्द फी 
ज्वाला से जल्ल जाते हैं या अश्वप्रवाह में भींग कर गल जाते हैं। फिर भी कुछ 
पत्रों में नायिका की स्थिति का स्वाभाविक अंकन हुआ है। बिहारी की 
मायिका लजावश संदेश नहीं कह सकती, विरद्द ताप की श्रधिकता के कारश 
पत्र भी नहीं लिख पाती । इसलिये वह कह्दती है कि मेरे द्वदय की बात 
तम्द्ारा हृदय ही कह्देगा, उसी से पूछ लेना" | पद्माकर ने नायिका द्वारा पत्र 
'लिखवा कर उसकी मानसिक और शारीरिक दशा ( विरहोच्छूबास, पांडुता ) 
को अत्यंत स्वाभाविक ढंग से व्यक्त किया है। वह कहती है कि यहाँ का 
यह हाल है कि में विरह की ज्वाला में जली जा रही हूँ, जो दावानल से 
कम दाहफक नहीं हैं। मेरी उसाँसों को तो तुम इस ऋतु के उदास पवन से ही 
पहचान सकते हो । वसंत में निरंतर चलने वाली रंग की पिचकारियों से तुम 
मेरी आँखों से अनवरत बहने वाले रक्ताश्रुओं का अंदाजा लगा सकते हो 
और वृच्चों के शीर्ण पीत पत्रों के आधार पर मेरे शरीर की पांडुता का बोध 


२.  लिखन्नास्ते भूमि वहिरवनतः प्राणदयितः 
निराहराः सख्यः सततरुदितोच्छूननयना। ' 
परित्यक्त॑ सबव॑ दृसितपठितं॑ पंजरशुकी: 
तवास्था चेयं विसज कठिने मानमधुना ॥ 


“वहीं, ३० ५० 


२, कागद पर लिखत न बनत, कद्वत सेंदेस लजात । 
कहिद्दैे सब तेरी हियो, मेरे दिय की बात ॥ 
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कर सकते हो ।* “संभु? कवि ने पत्र लिखनेवाली नायिका के भावोदय से लेकर 
उसकी क्रमिक सांद्रता का बड़ा ही मनोरम चित्र खींचा है--, 


आहि के कराहि कॉपि, कृसतन बैठी जाह, 
चाहत सेंदेसों कहिंबो को, पे न कहि जात । 


फेरि मसि भाजन मँगायो लिखिबे को कछू, 
चाहत कल्लम गहिबो को, पे न गहि ज्ञात ॥ 


ऐसे में उमढ़ि अंसुवान को प्रवाह बच्मो, 
चाहे 'संभु? थाह लहिबे को, पे न लहि जात । 


दृहिं जात गात, बात बूके हु न कहिजात, 
बहि आत कागद, कलम हाथ रहि जात ॥ 


कशांगी नायिका किसी प्रकार संदेश कहने के लिए तत्पर हुई किंतु शारी- 
रिक दोबल्य के कारण डसके मुंह से शब्द नहीं निकल पाते। इसके अ्रनंतर 
कुछ लिखने के लिए. उसने मस्ति पत्र मेंगवाया लेकिन कलम न पकड़ सकी । 
फिर प्रिय की स्मृति में श्राँखों में श्रथाह श्रश्नु प्रवाह उमड़ आया और शरीर 
विरह ज्वाल में दहने लगा। श्रव तो वह बात पूछने पर भी बोल नहीं 
पाती । फागज भींगकर बह गया और हाथ में कलम लिए. जड़भाव से वह 
जहाँ की तहाँ मूर्तिबत बैठी रह गई । 


१, लागत बसंत के सुपाती लिखी पीतम को, 
प्यारी परबीन है हमारी शुधि शआनिबी |! 


कहे पदमाकर इद्ॉ को यों इवाल, बिर- 
इनल जाल सो दावानल तें मानिबी॥ 


ऊब को उसांसन कौ पूरो परगास, सोतौ 
निपटद छउस्तास पौन हूँ ते पदिचानबी। 


मेनन को ढंग सो अनंग पिचकारिन तें, 
गातन को रंग पीरे पातन ते जानवी ॥ 


-“जगद्विनीद, धद १५०- 
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दोबल्य का चित्रण बिद्वरी ने चोकानेबाली ऊद्यत्मक पद्धति पर किया 


है शोर सतिरास ने भी उन्हीं के पद्लिहों का अनुसरण किया है; कतु पन्ना- 
ः 8:24 पा का की स्थबडूच 8. शत शा 
कर आदि कुछ कवियों ने उसे ब हुत कुछ यदाथ जञावन के मल मे रखा ह+-- 


मे पलक ओ है ..05 
बाल के बिके शजवाल को हाल कंछो व पर छुछ्या हा । 
कर सी जप ह 225. अर ज ७४.४ कक 2 0 ऋष्टः अखाल० ५ हक श 222 हम ह अल ५4 अर बैडकरई ९ छ्पे 
चंद छा गृठ तुम ताय ह। सी ली ऋण दा बचा धारा & छाथं छाहा। ॥ 
| ही, अल शत 7 कक 0 वि प8 7 55 कल 
| च्य सं आरा से सायिका का काश्य ही नदी व्यय दाता बाबक शससे 
हट ह 0० का ये न + र्भ्न ४, नाप पक पे एप एट7797 रा लत ः दी ह 
कारण का आर भी पायडका का ध्यारग सहज साव दे आआादकृष्ट हांता ह | 
५ ० रह ; ल्ज्क पट न्प््क हलक | 2 4 चुजु ११0 जिद मम 2५8 कब नह के ै श्र । 
साम्मान्यत: स्वक्कीया ओर परकीया, दोनों प्रकार की प्रोषितपतिकाशं को 
ह विरशष्ठ फू कारण सतर हम इबल जनिशन्निः किय गया छे. क्ित पड 
धर  “] | श्‌ 5 रथ स्ि । “28% ह | 28 | 2३ ध््बु [ ०३३ ६६ परकायी 
5 22500 00 052:6 5 ण्‌ 4 तकझ« उनकी उ्ामिन्तजात छोर ध्ि पक न्नलनक हक 
सऑषिदपातकाहा। के लिजए से गाय: उनका स्यातंद्शा का विशेष रूप थी 
सा, ८ !. कक, कक ड | 


/क, रिप मे पथ हे छा विन ही जज : ः ; द | का 0 हा ही 
उभार दि यथा 8। पृ: # जा घटनाएं हमारे आँयन पर गहरी छाप 
। द | । 
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कर देती है। कुछ शर्गरवेचाओं ने स्मृति का शुद्ध शार्यरिक व्यापार माया 


है। उनकी दृष्टि थुतंत॒ुओं पर उचेजनाओं ( स्टिपुली ) का निरंतर 
प्रमाव पड़ता रहता है। इस प्रभाव के बंद हो जाने पर भी जब कभी उन 


तंतुद्यों का एक भी तार स्वर्श किया जाता है तो बह अपने पूर्वपरिचित ढंग 


जी 


हु क्‍ 
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हि 

'सेही क्रियाशील हो उंठता है। इसी को वे स्ट्रति को हमिना देते हैं| 

स्मृति इतना स्थूल व्यापार नहीं है, यह सीबे मन से संबद्ध है। समय के 
परिवर्तन के साथ ही चेतन मन पर पड़ी हुई छाबराएँ अचेतन मन में विल्लीन 
हो जाती हैं। वहाँ उनका अस्तित्व मष्ट नहों होता, ' झप्कद रूप से बह 
पर वे बनी रहती हैं। अचेंतन मन में स्थित गो से संबद्ध' श्नथवा 
उनसे मिलती जलती वस्तुओं के सांमने आने पर पुरानी बातें पुनः ताजी हो 
जाती हैं। पुरानी घटनाएँ केवल ताजी हो जाती हैं, वे अपने मूलरूप में 
८ नहीं सकतीं। अतः पुरानी सुखद स्मृतियाँ ऐपी फकंवक पेदा करती हैं, 


शक 


ज्ञो इमारे सुप्त संवेगों को पुनः जाग्रत कर देती हैं 


हा मित्ि मोहन सो भविशम! सुकेक्षि करी अति आनंदवारी । 
तेई लता तुम देखत हुख, चले अंसुबा अखियान ते भारी | 
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बा आड तर ३ 5 बढ चर. इष्य 
आवति हों जमुना-तट की, नहिं जानि परे बिछुर.गिरिधारी । 
जानति हों सखि आवन चाहत, कुंजन ते कढ़ि कुजबिदारी ॥ 


लता द्रुम, यमुना तट ओर कुंजों से श्रीकृष्ण की केलि का अविच्छिन्न 
संबंध था। उस परिवेश में जाकर गोपिका के मन में पुरानी स्घृतियाँ जागृत 
हो जाती हैं ओर लगता है मानों कुंजों से श्रीकृष्ण निकल आना चाहते 
हों | श्रबतक पुरानी स्मृतियाँ उसके अचेतम मन सें दुबकी पड़ी थीं। पर 
ज्यों ही नायिका ने अपनी स्मृतिमों से संबद्ध लताकुंबों और यमुना तट 
फो देखा त्यों ही कृष्ण के साथ की गई सारी क्रीड़ाएँ एक एक कर जागृत 
होने लगीं और उसकी आँखों से आँसुओं का प्रवाह फूट पड़ा । कितु प्रवास« 
जन्य वियोग के संबंध में ऐसे मार्मिक स्थल कम ही हैं । 


अब देखना यह है कि इन नायिकाओं के प्रवासजन्य विरह में फोन सी 
भावना अ्नुस्यूत है ? प्रिय के संपक में जो केलिक्रीड़ा हुआ करती थी आज 
उसका अभाव हो गया है। इसीलिये तो श्राज मी उसी की याद आ रही 
है। काइ्य ओर विरद्दसंताप के मूल में भी कामज्वर का प्रकोप और अनंग 
शर का विष दे | तोष ने प्रिय के प्रवासी हो जाने पर उसके ओर गुणों की 
याद न कर 'गलबाहीं' फो ही स्मरण किया है । भोगबृत्ति से पीछा न छूटने 
के कारण वे प्रवास फी गहराई में नहीं उतर सके हैं | 


उपनिषदों में जिस ब्रह्मतत्म की विवेचनमा की गई है, उसी के साक्षात्कार 

का दूसरा ढंग भक्ति है। भक्ति के विविध मत मतांतरों में चाहे जो अनेक- 
.._रूपता दिखाई पड़े किंतु सभी एक ही यू्श सचा की 

आध्यात्मिक आकर्षण ओर अनन्य भाव से आकृष्ट होते हुए दिखाई पड़ते 
हैं। पुराणों में रामभक्ति शाख्रा की अपेक्षा कृष्ण 

भक्ति शाखा का विश्लेषण विवेवन कहीं श्रधिक विस्तारपूवक हुआ दै। 
भागवत श्रीकृष्ण मक्ति का एक मद्दासिंधु है, जिसमें बालकेलि फी लघु उर्मियों 
से लेकर वियोगजन्य उद्धासों को उत्ताल तरंगें तक दीख पड़ती हैं। भागवत 
में गोपियों का प्रेम आत्मा के प्रेम का प्रतीक बन गया है। वृंदावन में 
गोपियों को शाश्वत रहकेलि उनकी वैयक्तिक प्रेमोन्‍्मच उपसना का सहायक 
है, साधन हे । इस प्रकार भागवत में रहस्वात्मक आध्यात्मिक प्रेम की पूर्ण 
प्रतिष्ठा की गई दे। बाद में राधा के आविर्भाव ने इस प्रेम को अ्रतिशय 
वैयक्तिक ओर प्रगाढ़ बना दिया। भारतीय ऋष्णोपासक संत साहित्य में 


२११ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा साँदर्य विधान 


कृष्ण की उपासना ही संतों का चरम लक्ष्य है, श्रीकृष्ण की समस्त जीवन- 
चर्याओ्रों का निरूपण विशेष रूप से लीलागान आदि उसी लक्ष्यपूर्ति के उप- 
करण हैं | सूर साहित्य का मर्म परखने के लिये इस आध्यात्मिक पीठिका को 
कभी भी दृष्टि से ओझल नहीं करना होगा । रीतिकाल पर कृष्ण साहित्य का 
पूरा प्रभाव पड़ा है, किंतु कृष्ण साहित्य जिस आध्यात्मिक ऊँचाई का स्पश 
करता है, रीति साहित्य उससे सवथा शूत्य है || इसका अर्थ यह नहीं लेना 
चाहिए, कि आध्यात्मिक स्पर्श से वंचित रीति साहित्य में काव्योन्मेप भी नहीं 
है। रीति साहित्य सवंथा प्राकृत साहित्य है, लेकिन जिस प्रकार यह परंपरा- 
प्राप्त काव्य रुढ़ियों से प्रभावित है उसी प्रकार कृष्णुलीला की अनेक रूढ़ियों 
से भी | इन्हें हम पोराखिक रूढ़ियाँ भी कह सकते हैं, क्योंकि इनके मूल सोत 
पुराणों में ही पाए जाते हैं। कृष्ण साहित्य से प्रभाव ग्रहण करने के कारण 
इनमें यत्र तत्र दार्शनिक अद्वेतवाद की झलक भी मिल जाती है। 


रीतिकाल के पूर्व ऋष्णभक्ति की जो अखंड और विस्तृत काव्यधारा 

दिखाई पड़ती है, बह भागवत से बहुत कुछ प्रभावित है। कृष्ण की बूंदावन 

की जीवनचर्या कृष्णुभक्ति शाखा का प्राण है। 

पीराशिक रूढ़ियाँ नायिकाभेद के ग्रंथों में राधाकृष्ण तथा उनसे 

संबद्ध वातावरण रुढ़ि के रूप में प्रयुक्त हुए हैं । 

इसके कारणों की चर्चा अन्यत्र की जा चुकी है। यहाँ पर प्रमुख रूप से 

यह देखना है कि उन रूढ़ियों का प्रयोग इस काल के कवियों ने किस रूप 
में किया है। 


भागवत में श्रीकृष्ण की योवनलीला को अभिव्यक्ति देनेवाले चार प्रमुख 
प्रसंग हैं--वेणुगीत, चीरहरणु, रास ओर भश्रमरगीत | सूर ने इन प्रस॑गों को 
काफी विस्तार दिया है। भागवत में रास के अंतर्गत ही मान का समावेश 
कर लिया गया है किंतु सूर ने लघु, मध्यम और बड़ी मानलीला फा सांगो- 
पांग चित्र खींचा है, खंडिता का लंबा वर्शन भी सूर से छूट नहीं पाया। 
दानलीला में भी सूर की प्रवृति खूब रमी है। रीतिकाल्लीन कवियों ने बंशी 
के संबंध में अनेक चमत्कारविधायिनी उक्तियाँ कहों- हैं, मान ओर खंडिता 
के प्रकरण तो इनके प्रिय विषय ही रहे हैं। प्रकारांतर से दानलीला तथा 

अन्य अनेक प्रसंगों को भी इन कवियों ने रूढ़ि के रूप में समेंट लिया है । 


रैतिफालीन कवियों की प्रेमव्यंजना ः रररर+य+य- श्र 


.. इस काल की कविताओं में राधाहृष्ण के अतिरिक्त प्रतंगानुसार ललिता, 
चंद्रकला, विशाखा, गोप गोपी, नंद यशोदा, उद्धव, बलराम, शझक्रर, कंस, 
देवकी वसुदेव, कूबरी सभी के नाम लिए गए हैं। शीक्षष्य की क्रोडा« 


री 7० लकी है! जे लिंद ५5 न व गीवे 2, ख॑ (५ ..... 
स्थनल्वियों में कालिंदी का तट, वशीवट, खरिक, करीले कंज सभी को याद 
क् जि शि ब्य शी ४५ की ठोः आर 5 नमन सा €्‌ कह फ्छ 
किया गया हँ--वशेषत। आअआभतलारिकाशों के प्रसंग मह. सर का दाद हे 
ह उपासभा से सोतिफि आग... जाउयी हाहाल' 28 रे 
स्राछु स्थ्ू हे ध्टू ध्] तस्नल! लबाजार शथ 2 पद फ् है] पर 3 2] भंह्य प्य् 788 शक ५॥ 
३23) श ब्ञ+ ७ लय ; स्टाति पी य | अर 4० प हलक को ट्य + श्यिं 24% ः .०++ ७ ,२७। 
रशाबा उनका छछाइलाशात्यम,। जोषियों ने समस्त शीवधारियों के प्रिय- 
जन श्र एं 483» हजु४ पा दल ० पद रे >ज्यफगू्ण 
तब्न, बधु भाव आर कात्मा के विष्ठा भआीक्ृष्ण में कर ही ू ।| पर्स 


ड्ुच क््तु ले हल अपन कक | 5 ये ;+ छः 2२३० 
स्तनझता कल रात्या' | कितु शंतिकालान कार्ययां के राबाकण्ण आारान्य 
टी न न ३५ + जन कर ० पे कक लव 
नायक नायिका का शआाभवा प्राप्त कर झुक थ। उपयुक्त उपपत्तियाँ की ४ 


5 3300... कं ह8क० ९ 4 क १ रे मै कक ५ हे लक पे कन्क ष्ट्क 5१ 
3]क समक्े: लिय फांतपय की ब्यगारय छत अलात होता 8।॥ 
(0, | ३ 37 8 6 | ३ पल ते क्‍ हटाए ॥ 
मुरली के प्रसंग का हा लाहझए । इस मागवत से बणुरसात क्या गया 
0. क३क ६९ अल न ०» ष्द् आर कप धर ४ भू मम ग् बर्कमवुर ५ | के लक 4 । शन॥ # पुर, किक 
है। मुस्ली माधुरी के संबंध में सूर ने भी प्रचुर पद कहे हं। भागवत से 
बिक ब्य कि र गहर 375 शक 5 यूर 
श्रीकृष्ण के बवेशुग!| स्वत व्यापक आर गहन प्रभाव से तत्मय दाकर सयर 


व्व करने लगते गियाँ कृष्णतार मुर्गों सहित प्रणशय कंणाज्षीं हारा 
श्रीक्षष्णु की पूजा में तत्मवीभूत हो जाती हैं, सुरांगनाओं के फबरी पुष्प के 
च्युत ओर उनके नीबी बंत लग हो जाते ई, गौँवें निश्चेण खड़ी रहती हैं, 
वेनुवत्स रुख से दूध का धूँट उपकाते हुए स्तब्ध खड़े दिखाई पड़ते ४, विहृग 
अवालपत्र से उुशोमित शाखाओं पर बेठे हुए मिर्निभेष नेत्रों से श्रीकृष्ण को 


हम *७॥ 
री! 
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प्र 
देखते रह जाते हैं। चेतन ग्राशणियों के अतिरिक्त जड़ नदी का प्रवाह 
भी कृष्ण की वंशी माधुरी में विजड़ित हो जाता है। संगीत में खिच को 
'द्रविंत करने की जो झपूब क्षमता है बह श्रीकृष्ण के वेषुबादन में पूरा रूपता . 
संन्निंवि यदि संगीत में जड़ चेतन को द्रवीमूत करने की शक्ति न 





अभावोलादक रहा होगा यह फल्यनातीत है। बछभाचारयय ने भागवत की हि 





३३ लक" 
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नीच 


श्र 


सुबोधिनी टीका में वेणगीत को प्रतीक्षात्मक शथ दिया है। इससे भगवान 
के नामात्मक स्वरूप का बोघ होता है। सूर ने वछभालाय के इस य्रतीफात्मक 
झथ को आपने अन्त में स्थान दिया होगा, ऐसा हनुमान किया जा सकता 
है। पर सूर ऐसे सहृदय भक्त ने जो - स॑ भी शभिष्णात थे, मुस्ली की 
स्वस्माधुरी का सानस प्रत्यज्ञीकरण भी किया होगा । इसीलिये मुरली संबंधी 
उनका उाक्तियां झत्यत मासिक और आाह्यादकारिंशी बन पड़ी हू 

गेहन तान की प्रभाव मद्विसा के अतिरिक्त दूर ने गोपियों को मुरक्ती वे छेड़- 
हुाड़ करते हुए, सापत्व भाव के कारण झसूबा भाव प्रकट करते हुए भी 
दिखाया है | 


ति काव्यों में मुरली की स्वस्माधुरी का उल्लेख करते हुए पौराशिक 
परंपरा के झनुसार बज गोपिकाशों की कुललघम छोड़ते हुए अवश्य दिखाया 


गया है |* किंतु उनमें भागवत की घुरली माधुरी का व्यापक प्रभाव श्रौर 
सुर को वंशी ध्वनि की बह आाकषक लय नहीं है, जिसमें जड़ चेतन एकफोन्मुख 
भाव से तन्‍्मय हो उठते हैं। इनकी राशा तथा अन्य भोपिकाएँ बंशी ध्वनि 
को प्राय अमितार का संकेत समझती हैं। अभमिवार स्थल पर वे प्रत्येक 
अबस्था में दौड़ नहीं पड़ती, यदि दौड़ भी पड़ती हैं तो मुरली माधुरी उनको 
इतना अधिक विहलल नहीं कर पाती कि किसी मी व्यवधान फो वे सहज माव 
से उपेक्षणीय समझकर प्रिय का अनन्य सामीप्य लाभ कर सके।| यहाँ 
ओरक्षष्णु भी 'कासवश' बॉसुरी बजाते दीख पड़ते हैं परंतु सहेटस्थल पर न 
पहुँचने के कारण गधा का शरीर संतत्त हो उठता है, सुख पीला पढ़ जाता 


१.  किती न गोकुल कुलवधू , काहि न किहि सिख दौन। 
. कौने तजीं न कुल गली, हो मुरली घुर लीन ॥ 


>बि० बी० २२ । 
गोधन की गति बैतु बजैकवि देव सबे सुनिके धुनि आमें 
ज॑ तजी ग्रेहकाज तजे मन सोहि रही सिंगरी अजबामे ॥ 


“देव, भाव॑विलास प्र० ५... 


रीतिफालीन कवियों की प्रेमव्यंजना २१७ 


है ओर आँखो में आँसू मर आते हैं।! वंशीध्वनि सुनकर राधिका सब 
समय कुत्ध मयांदा नहीं छोड पाती, वे किसी न किसी बहाने यमुना तट पर 
जाती हैं। यमुना तद् पर भी भाग्य की मारी बेचारी ने सखी के संकोच के 
कारण कृष्ण का केबल प्रणय फकर्ाज्ञ से अवलोकन भर किया। 
लेकिन प्रणयातिरेक के कारण वे घर भी लौट नहीं सकी । ऐसी अवस्था 
में वे घड़े को बारबार खाली करती ओर भरती *रहती हैं ।* भागवत 
बोर सूरसागर में मुरली के प्रति गोपियों के सापत्य भाव का प्रचुर उल्लेख 
मिलेगा, किंतु रीतिकाध्यों में सुरली की चोरी से “हाव” विधान द्वारा प्रिय को 
रिकाने या खिकाने का अनुकूल अवसर भी ह्ँढ़ निकाला गया है |? इसी 
तरह मान के प्रसंग में भी सुरली को याद किया गया है। श्रीकृष्ण ने ललिता 
का नाम लेकर वंशी टेर दी बस राधिका के मान के लिये इतना काफी था । 
श्रीकृष्णु को समझाती हुईं कोई सखी कहती हे कि श्रब आगे से इस बात 
का ख्याल रखना कि भूल कर भी ललिता का नाम लेकर बाँसुरी मत 


१, साँक समे मतिराम? काम बस बंसीधर, 
बंसीबट तट मे बजाई जाय बॉसुरी। 
सुमिरि सहेट वृषभानु की कुमारिं डर, 
दुख अधिकानों भयो सुख को बिनासुरी ॥ 
सर सो समीर लाग्यौं सूल सी सहेली सब, 
बिस सो बिनोद लाग्यो बन स्रो निवासुरी। 
ताप चढ़ि आयो तन, पीरी परि आई मुख, 
श्रांखिन क्रे ऊपर उमंग्रि आये शओसुरी ॥ 
“-रसराज, छंद ४२ ॥ 
२. बसुरी सुत्ति देखन दौरि चली जम्॒ना जल के मिस वेग तबै। 
कंबि देव सखी के संकोचन सों करि ऊठसु औसर को बितवै। 


वृषभानु कुमारि छुरारि की ओर बिलोचन कोरति सों चितनै। 
चलिवे को घरें न करे मन नैक घड़े फिर फेरि भरे रितवै ॥ 


““भावविलास, ६७ $ 


२. बतरस लालच लाल की मुरली घरी लुकाय | 
सोंह करे भौंहनि दसे दैन कहे नधि जाय ॥ 


-“बि हारी बोधिनो, दो० ३५६ 


२१ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सोंदय विधान 


बजागा? | कहना न होगा कि रीतिकाव्यों में इन पोराशिक रूढ़ियों का विशेष 
ढंग से उपयोग हुआ है | 


रास का उल्लेख रीतिकाब्यों में कम हुआ है। जहाँ कहीं इसका वर्णन 
गाया भी है वहाँ या तो 'लब्दछेह” द्ृत्य का चमत्कार प्रदर्शित हुआ है 
ग्रथवा इसे उद्दीपन विभाव के रूप में चित्रित किया गया दै। दानलीला में 
श्रीकृष्ण स्पष्ट रूप से गो ( इंद्रिय ) रस की अभिलाषा प्रकट करते हैं। गो 
दोहन में; बछुड़ा खो जाने में प्रेमव्यापार के लिये अधिक सुयोग मिल पाता 
था अतः इन प्रस॑ंगों का बहुत अधिक वर्शन हुआ है । 


कुंजों का नाम भी बहुत अधिक लिया गया है। यह कुंज भी ओर 
पौराशिक नामों की तरह अ्रपना मूल अर्थ खोकर सहेट स्थल का प्रतीक बन 
गया था। नायिकाएँ अभिसार के लिये कुंजों में ही जाती हैं, श्रीक्षष्ण 
राधिका को कंठ लगाकर कुजों में ही छिप जाते हैं, वहीं पर गोपाल रात्रि में 
बालबधू? के संग रमण भी करते हैं | 


उपयुक्त विवेचन से यह निष्कर्ष निकलता है कि गो गोपी, मुरली, रास, 
कुंज आदि को रीति कार्व्यों में अपने ढंग से ग्रहण किया गया है, थे शब्द 
बहुत कुछ टाइप” बन चुके थे । इनके नामोल्लेख से पोराशिक, धार्मिक 
विश्वासों की व्यंजना न होकर लोकिक प्रेमक्रीड़ाओं की अ्रभिव्यक्ति होती है । 


अद्वेतवाद भारतीय दर्शन के सूक्ष्म और गूढ चिंतन का परिशाम है । 
इसके अनुसार संपूर ब्रह्मांड में एक ही अखंड नित्य तत्व व्याप्त है। सूक्ष्म दृष्टि 
से देखने पर किसी वस्तु का अस्तित्व उससे मिन्न नहीं 

दाशेनिक अद्वेतभाव है। आत्मा और परमात्मा में कोई भेद नहीं है। 
ज्ञानयोग द्वारा प्राप्त इन उपलब्धियोँ के आधार 

पर ही तल्वश्ञानी अहंब्रह्मास्मि! का उद्धोष करते हैं। सगुशोपासक संतों ने 
ब्रह्म के इस निर्विशेष स्वरूप को नहीं ग्रहण किया । ब्रह्म में वेशिष्स्य का 


१, श्राजु की परीतें ले सुभूलिह भले ही स्याम 
ललिता को लें नाम बॉसुरी बजैबोी जिन ॥ 


““ौ॒मेगठिनोद, छंद हुई ४ 


हर 


रीतिकाल्ीन कवियों को प्रमव्यंजना हि 


4७ 


हारोप करके उ्ोने शपनी नक्तिसायना के दिये एफ हृढ शाधार 
लिया । मनोवेशञानिक हृष्टि से शक्ति फोई बातिक भाव नहीं है। मूलतः 
यह रति नान ही ६। संम्छत के शाछकारों म॑ भादा को देवश्षियक रति 
कहफर काफो सूकबू छू का परिणय दिया हे । पीव गोस्वामी ने संपूर्ण तत्व 
(नपक्ों का सिदेशा किया ६३ -जहान, परफात्मन श्र मगवत्‌ | उस 
शह्य जगतस्यारी तल का यह व।काए उपरयाय के योग्यहा वंशिष्य्य के 
पूणु बेशिष्य्य को स्थिति स्वीका 


कर 


बार पर किया गया ह। भागवत संस 
करके जीव ने इसे भाषषत दा उपाय्य कहा 8। मगवत्‌ आर भागवत की 
एकात्मफता भमछ्िशे। द्वारा ही दम है । प्रेमी क्र प्रिय के बीच राते की 
आात्यतिक स्थिति दानों मे तादारूय स्थापित करती है । इस तादात्प को हीं 
भाव योग फी संज्ञा दो जाती है। भावावेश टी चरमादवस्था में भक्त अपने 
को भगवान ज्ञार प्रेमी अपने को पृणण रुप से प्रिय समझ लेता है। भागवत 

श्रीकृष्यु के अंतपान होने पर श्रीक्षष्ण को लीला का शनुकरण फरती 
हुई गोपियाँ इतनी श्रधिक तन्मय हो उठी कि उन्हें अपने भे क्ृष्णत्व की 

(ति होने लगी । भाव योग का यह स्थिति भक्त कवियों की सखनाओं 
में भी शत्यंत विरल है, यहा बिसलता रीतिकाब्यों में भी दिखाई देती ह | 
भाव की यह आात्यतिक स्थिति वियोग के ही अवसर पर दिखाई पहली 
योकि संयोग में राग को श्रपेन्षित साँद्रता नहीं परलक्षित दोती। पिय के 
ध्यान में मग्न बिहारी फी नायिका दपण दखल रही हे । प्रिय के ध्यान में 
पूर्ण रूप से निमग्न होने के कारण वह गनसा स्वयं प्रिय हो गई है| 
फिर श्रपने प्रतिबिब को प्रिय का प्रतिषिब समक्रकर उसी पर लब्टू हो 
आती है-- 


श् 


पिय के ध्यान गही गही, रही वही हे नारि। 


हैं... 


आपु आपुद्दीं आरसी, लखि रीरूति रिकवारि ॥ 


१, गतिस्मितप्रेज्षण भाषणादिषु प्रिया: भियस्य प्रतिरूद्मूतंयः । 


असचाहं त्वित्ववलास्तद /त्मिका न्थवेदपः कृष्ण विहार विप्वमाः ॥ 


“आओ मदूभागवत्त, १०।३०।३ 


#“*० गे ही 2 पट घ धा 4 हा 
२१७ रीविकालीन कवियों का प्रेम तथा सादर्य विधान 


उन्माद की घबस्था में देव फी राधिका भी शप्ना शप्तित् सूलकर 
आपने को श्रीकृष्ण क्षयझा लेती हैँ-- 


क्र २ 
मे कीदेव विफानों थी लोड दा तीति तेज फअथद्ी 
जाने व्छो दे बदामा पट) हाय हु एल लाए अष्यल | 


दम ३. 202*म के रूह पक ऋफल वमयज हक 40 #07७र झुरू प्यम प +४अरए१.. ४५ ८४: हर कक लता ४ लकी रे आर? अप अपर+ के 24 शक मै हम ह 
ज्थां जया सा बची दकहरादाल पालम त्का हूएई चिछ पिढा। फिर पु 


४ हे: एज दाहि वाई तेशा धुड 0 कम 
चिछा प्यार हमारी सर तुम फाड़ छा व पेंयु दस्याज्‌ से पसी ॥ 


ये 


अब शांत में प्रसुत अध्याय की विखरी हुईं स्थापनाओों को सेक्षेत्र में न: 
स्मरण कर लेना शावश्यक प्रतीत होता है। इस द्ाध्याव से शारीरिक 
प्रदापश का ऋचा बाते हुए बह बतझाने की चेशा 
प्रस्तुत अध्याय का की गई ॥ कि रीविकाल के फरतियाँ ने मुख्यतपा नारी 
निष्क्र्प दे बा प्रधान यौन शयदवों ( सेकेंडरी सेक्सुअल! 
उरेक्टर )-नमथन और स्तम--को विशेष रूप से 
झपना बर्य विपद बनावा ह। श्ाखजों के भोल्पन पर इनकी हृष्टि उतनी 
नहीं रही है जितना उत्तके झपाम बीजण पर । चिज्वन की वेबकता, पेसापन 
शार विपमयता को विस्तृति कावयाी के आंगारिक दृष्टिकाश फे एफ विशेष पत्ष 
की सूचना देती है। ये कदाक्ष वाणी को तरह नुछोछे शोर मर्ंवधक है, 
तलवार की तरह एक झंठके भें कछेजे की छुलनों बनाने बाल हूँ, तथा बर्छी 
की भांति हृदय में चुभकर निरंतर कलक पैदा करने बारे $। जनके श्वेत, 
बयाम और रतनार रंगों में अमृत, इलाइल ओर मद भरा हुआ है। नायक 
का ओर बस एक बार देखने की जरूरत है, फिर तो बह उसी में जीता 
भरता ओर मदविहनल होता रहता है । 


छल 
घ्ड 
य््फे 
ध्द्‌ 


स्तनों के वर्शन में परंपरानुकूल उसकी पीनता, कठोरता और ओन्नत्य 
पर ध्यान दिया गया है, लेकिन रह रह कर उसका श्रोन्नत्य तथा चोली के 
अंदर से उसकी कसमसाहट नायथकों के साथ कवियों का मन भी कचोंट 
जाती है| दहेंढी रखते समय, श्रॉखमिचोनी खेलते समय, होली की धमाक- 
चोकड़ी के विविध अवसरों पर नायक नायिका के दर्शन और स्परश की विहल 
पिपासा से संतप्त हो उठता है। बिहारी से लेकर ग्वाल तक इसके वर्शुन कर 
यही स्वरूप है । 


रैतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्श्द्द 


नायिका के श्रंगज श्रलंकारों में हावों का वर्शन श्रधिक छुआ है। 
नाविकाएँ अपांगपात, अ्रनिक्षेप, अनाइच अंचल और त्रिवली के प्रदर्शन 
द्वारा नायकों फो भावविहल करती हुई प्रतीत होती हैं। अयत्नज अलंकारों 
में नायिका की शोभा, कांति श्रौर दीघि पर ही कवियों की विशेष दृष्टि गईं 
है। नायिका के अंगसोष्ठन श्रोर स्मरविज्लास से प्रदीत्त शोभा के प्रमावो- 
त्पादक ओर सामिक वर्णनों के श्रनेक उदाइरणों से इस काल की कविताएँ 
भरी पड़ी हैं। इस काल के अंतिम चरण के कवियों ने नायिका की सहज 
शोभा और कांति पर उतना ध्यान नहीं दिया है जितना उसके वेमव पर, 
ओर विज्ञासपरक यत्नज श्रलकारों में भी शारीरिक अलंकारों का ही वर्शन 
अधिक मिलेगा । इसके द्वारा नायिका की फकोमलता, मस्ुणता आदि को 
उभारकर सामने ले आया गया है | रतिप्रस॑ंगों में किलिफिचित और कुट्टमित 
की योजना फो कवियों ने बराबर आवश्यक माना है । 

नायिकाओं की अशेष शोभा, समर विलास से अभिव्ृद्ध कांतिराशि और 
ज्योत्सना निंदक झु॒श्न दीसि अमूतपूव ्राकषण से युक्त हैं। उनके अप्रघान 
यौनावयवों के ऐंद्रिय और उद्दीपनपूर्ण ( ग्रोबोकेटिव ऐड सेंसुश्र॒ल ) वर्णन 
मन ओर आँखों को कभी मोन श्रौर कभी सुखर आमंत्रण देते हैं। शरीर का 
यह आकर्षण भोगमूलक प्रेम तथा सामंतीय विल्लास का सूचक है। 


मानसिक आकर्षण को दो श्रेणियों में विभाजित किया गया है--संयोग 
के आह्ादमूलक आकर्षण तथा वियोग फी वेंदना, चिंता “आदि फा वन | 
मिलन के अवसर पर नायिका की शालीनता, स्पर्श और स्मृतिज्नन्य पुलक 
प्रसल्नता, हास परिहास की रसपूण विदस्थता और ऋतुओं के अनुकूल 
विहार केलि का यथास्थान विवेचन किया गया है। अपनी शालीनता में 
नारी अत्यधिक शोभन और आफषक हो जाती है। शालीनता नारी की 
प्रकृत विशेषताओं में है। इसमें कुछ अन्य वस्तुओं का समावेश 
समाज के विधि निषेधों के कारण मी हुआ है। इसमें उसकी क्रीड़ा, चेहरे 
की ललाई ( ब्लश ) मध्यवर्गीय नेतिकता आदि का चित्रण किया गया है। 
पुरुष के साक्षात्‌ से उसमें जो तात्कालिक अनुमाव प्रकट होते हैं, उससे वह 
ओर भी कमनीय हो उठती है। वयःसंधि के काल में शालीनता अ्रपनी 
चरम सीमा पर अवस्थित दिखाई देती है। इस तरह फी नाविकाओं के 
चित्रण में इस काल के कवियों का मन खूब रमा है । 


२१६ रीतिकालीन कवियों का प्रेम तथा सौंदय विधान 


स्पश॑जन्य सुखानूति के प्रकाशन में अश्रु, स्वेद, कंप रोमांच आदि 
अनुभावों फी सहायता ली गईं है | प्रिय की भेजी हुई किसी वस्तु के सानिध्य 
से, फभी उसका नाम लेने मात्र से भी नायिका पुलकफायमान हो जाती है। 
हास परिद्यास में वाकवेदग्ध्य के साथ उसकी प्रेममावना, मिलनोत्सुकता, 
मनस्विता श्रादि की अभिव्यक्ति होती है। ऋतु विह्यार में तो मधुचर्या की 
खुली छूट मिल जाती है। वर्षा में हिंडोले में. प्रिय का आलिंगन परिरंमन 
प्राप्त कर वे जीवन की साथकता का अनुभव करती हैं। होली में तो प्रेमो- 
न्‍्माद की अ्पूर्व छुटा, अबीर गुलाल की बहार में मिलन का अद्भुत 
दृश्य, रंगस्नात प्रेमी प्रेमिकाओं का विचित्र रूप उनकी प्रेमचेतना को 
सजीव कर देते हैं । 


संयोग के इन प्रसंगों में मानसिक श्राकषणु का आधार प्रुख्यतश शरीर 
ही है अभी यह झुद्ध मानसिक घरातल पर नहीं पहुँच पाया है। लेकिन मन 
की प्रसन्नता, आह्वाद, उल्लास, स्फूर्ति आदि की अ्रभिव्यंजना उनके मानसिक 
गकषणशणु के स्वरूप को एक सीमा तक स्पष्ट कर देती है। यद्यपि अश्रथिकांश 
स्थलों पर शारीरिक आकषण का मोह बना हुआ है फिर भी कुछ स्थानों पर 
अनुराग का शुद्ध रूप भी व्यंजित हुआ है, जैसे “या अनुराग की फाग लखो” 
सबेये में । 


विरद्द संबंधी ऊद्दात्मक उक्तियोँ में प्रेम की गंभीर ओर उदाच बृत्तियों 
का परिचय नहीं मिलता । मान के प्रसंगों में, घीरादि तथा खंडिता के संदर्भो 
में ज्ञिन मानसिक अवस्थाओं की अभिव्यक्ति हुई है, वे क्रीड़ापू्ण, असंतुलित 
तथा बाह्मोन्मुख प्रेम की सूचक है । एक ओर नायिकाओओं को असहायता; 
विवशता और आक्रोश दूसरी ओर सामंतीय नायकों की स्वच्छुंद क्रीडा और 
निद्वद्र विहार प्रेम के अ्रगाहस्थ्य ओर असमंजस रुप के सूचक हैं। 
एक ओर दरबारी वातावरण और दूसरी ओर काव्य रुढ़ियों के बंधनों 
में पनपा हुआ प्रेम ( शारीरिक सुखोपमोग के आफांक्षी ) रसिकों के अनुकूल 
अधिक होगा, उदाच चितवृत्ति वालों के अनुकूल कम | इस तरह के प्रेम 
में साहस, रोमांस, त्याग आदि चित्तवृत्तियों को बल मिलने का प्रशन ही 
नहीं उठता। ऐसे प्रेम में या तो नायफ संयोगफाली न परिश्म तथा रतिरंग 
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आर + ््‌ हि । ७, नि खँ 2७ रा श्र कप 4 दि की ञ्रोँ 

में आकंठमग्न होता है था फिर मानिनी खँडिता और धीरादि नायिका 

की ज्ोभपूर्णवाणी सुनकर ओर सहकर पुनः विद्दर सें खंलग्न हो जाता है। 
पर कक /द्‌ पु (5 ०३ 

समग्रत) यहाँ प्रेम के इसी रूप के दशन मिलेंगे । 


खुद काव्यधारा 


रीतिकाल के कतिपय उन महलपूर्ण कवियों फो, जिन्होंने स्वछुंद प्रेम 
के भावपूण उद्‌गार प्रकट किए हैं, रीतिमृक्त या स्वच्छुंद काव्यधारा के कवियों 
में गिना गया है | ग्राचाय रामचंद्र शक ने संज्ञिप्तत + इन कवियों की 
मुक्तकंठ से प्रशंधा की है ओर इनके काव्योत्कप की छानबीन भी की है। 
शुक्ल जी के परवर्ती आलोचक शुक्ल ज्ञी की लक्ष्मएरेखा के भीतर ही 
चक्कर लगाते रहें, उससे बाहर आकर स्वतंत्रतापूवंक इन कवियों के निरीक्षण 
और परीक्षण में वे संलग्न न हो सके | इसका फल यह हुआ कि इनके संग्रंध 
में कई उलझी हुईं समस्‍यायें बनी ही रह गई | 'स्वच्छुंद काव्यधारा! की न तो 
सम्यक्‌ व्याख्या ही हो सकी और न उसके सापेक्ष महत्व का उद्घाटन ही 
किया जा सका। रीतिम्रक्त और रीतिबद्ध काव्यथारा की विभाजक रेखा का 
नर्धारण भी बहुत कुछ शेष रह गया | इस धारा के कवियों के प्रेम संबंधी 
दृश्कोण की उद्धरणी तो कई स्थानों पर प्रस्तुत की गई लेकिन उसे जीवन 
के अन्य संबंधों में नहीं देखा गया | हे 
वास्तव में ऊपर निर्दिष्ट रीतिम्रक्त या सख्छुंद काव्यधारा को रीतिबद्ध 
रचनाओं से एकदम अलग नहीं माना जा सकता क्योंकि परंपरा से चली 
आती हुईं एक परिपुष्ठ काव्य परिपादी फो सहसा छोड़कर सर्वथा नवीन और 
मोलिक काव्य परंपरा का प्रवर्तन अस्वाभाविक तथा अमनौवैज्ञानिक है। 
जिस सामंतीय वातारण में रीतिबद्ध फविताओं का सृजन हुआ था बह अ्रभी 
बहुत कुछ वेसा ही बना हुआ था और अधिकांश रीतिम॒क्त फवि भी रीतिबद्ध 
कवियों की भाँति दरबारों के आश्रय में पल रहे थे। आलम औरंगजेब के 
दूसरे बेटे मुश्लजम के आश्रय में रहते थे, घनआ्रानंद मुहम्मदशाह रंगीछे के 
भीर झुंशी थे। बोधा पन्नानरेश के राजकवि थे और ठाकुर विजावर की छुत्र- 
छाया में निवास कर रहे थे। इनमें अधिकांश राजसभा में गौरव प्राप्त करने 
के अमिलाषी थे | “ठाकुर” का कहना हैल- 
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ु * 8० 2 काका है हू ० है“ आह" ह हिल शक्ल ०» व्काक, |) ८5 बडे रो 
सावह6) ५ -। 2762 0६ इप जी छच्छ लाए आर धूथा:.। | 


ऑफ दा हित 0] मन विषम ऊ पं वर थक परे शेप >ज्ताच्छ ्च जे 
अप कि पथ दाथाएर €ए भीजझा कर दबाए जयूडी च्ना् पुल | 


कलम अलच्थ पु... अफकभा द् है नकडपलट एफ हाथ गण का की (कथ क्क्फ्क पे कक कान 4+ का, भ्छु/ ९7४ ना ६ 
ठ2.0 ४.३ व्छछे साधुत्ा जताई झा शाशराओा थे धदण्पएल पा: | 
हा, हा 


हज हु] ० जी ल्‍ाकमक कम एप अकरपप१ कफ के. के लक | जषलॉओी+ अंक रि ४ 4: के उक० 8३8" एन । 
इधोी भी रायगभा से तशंया पाना सार पहली तथा ये जय की धह्पृ- 
दि जप पा नआ २ मल तक ने के पा घ्‌ हल का ककया >« न्यू न रचा जद शो हक 0 डे सका ख््द्र कल हक कर (क 
सात शाना शअठ कांता का छियाटआं बन द्रए थ। शांत झबरपरत था कि 
ला एम्सनेकीज 4 उम्म+ हर रु फ हु कु्बफआ [७ >३, मलिक किमी कम 54 दि ।2०याई लक आांओ' बा न 5 आ 0 +आांड भू पक किक 
कवि हानू:। उच्तिनों दाइते; कयो।ह दिला उचिावडिह्य के न तो राधगपा में 
आन हे न आर कक पल (लि छः 3 धर वंकतरीक.. बेक्‍ल्‍॑ कक ् हे के हा पक तल के पट 6५ है अन्‍कुल आओ क कक 3 ह। कलह न ला 
गाता घझिदा सकता 5] इाश भी पाछाओ आर झडाशा का दा हा नसांत 
३५, 24० दी हम 
हा श्ता था । 
हि मन हि हक तप कान के पं कर एः ५ जिओ ताक >जपअकां 
राजसभा हर बएंन पाल का बहस जा ५ चतेय ख्याल छहुला 


। दुत पुण् >च अआना+ अु+ 0 के हा की: पर हि 2४8 इट ॥ 

उप्चकफ कारण जात कीसदे, एएे, +हाकाशऋ डा का औीशाभिक शान प्राप्त 
ल्ब्क 3४] की शू* ज«ू0 गम ला सख्त यु 23३०+ १ आग. हाल क्षति 

का गा भा साभझसी आर शरदाओ का आम, ने था| श॑ मू बिव्े ध्र्न् घट 


लत 
रा 
हर 
| 

4 


्क 


दर्यगम करत फी बींड्धिक सूमता तो पदछे ही समातगाय हो गई थी, 
[ 

(वेप हो गई। झरगजेब वी मृत्यु के पच्मात देश में जो अव्यवस्था पेली 

ह गंभीर चिंतन के ढछिये सबंधा झनुपयुक्त थी । इस समय के दामंत ओर 

सरदार गंधीर दाम ममन से भछे ही कराते डे हैं। केकिन श्वेंगारिक 

कव्रिताएं से व अशबर चना सर्नीरशजन करते रह । 


फ्स्त्न्कू कक. न्‍म: + से कक नाई ई इन मम ७, 5० | नं न जा ता शी +७] से 

इस उम्य तक ्‌ श शताजए॥! के आत्मा आरा मां ) सुद्ट एशॉ! रूप से 
्् ॥॒ 
द्ः 


इन स्रतंत मनोवृति बाए दरत्ियाँ की कविता में भी खंडिताशों घीराधी- 
शदि तथा गागवती नाविकादों का स्वर सुख था। विज्ञास की विधिध 
अवस्थाओं और स्थानों के लि भी बताओं में | पड़ते हैं) | 
यह दमरी बात है कि इनकी दृष्टि रोतिबद्ध कवियों की भाति अपिशयव शरोरी 
आर स्थूल नहीं है। ऐसे पर्संग इनकी कझृंतियों में इस तरह घुके मिले 
हैं कि उनको इन काँबेयों की प्रारंभिक रखना मान लेना बहत उचित नहीं 


प्रतीत होता । 


बा 


२, विश्वाश्प्रस्ांद घना नंद कवित्त, छू० ३१५, १११, २६१,२२३, २१६, १८७ | 
भगवानदीन, लाला, आलम केलि, ६० ५ ( वयसंधि ), १० ( भभिसार ) ६७, 
६ल, 5.8, ७०, ७१, ७२, ७३ ( खंडिता )। 


२२४, स्‍्वच्छंद काव्यधारा: 


इन कविताओं का छुंदगत बाह्य ढाँवा भी वही हे जो रीतिबद्ध कवियों: 
का है। गोपी और गोपाल, राघा ओर कृष्ण यहाँ पर भी प्रेम के प्रतीक के 
रूप में ही ग्रहण किए गए हैं। चमत्कारप्रद्शन की प्रवृत्ति केवल रीतिबद्ध 
कवियों की रचनाओं में ही नहीं पाई जाती, रीतिमुक्त कवि भी इससे मुक्त 
नहीं हैं। पनथ्रानंद के शेलीगत चमत्कार से सभी परिचित हैं। विरोधाभास 
का आतिशय्य इसी तथ्य का निर्देशक है। ब्रजभाषा पर घनआनंद का पूर्ण 
अधिकार था, फिर भी उनकी कविता की कलागत जागरूकता इस बात 
की सूचना देती है कि वे एक सचेत कलाफार (कांशस श्रार्टिस्ट) थे । ठाकुर 
की कविताओं में लोकोक्तियों की बहुलता इसी प्रवृत्ति की परिचायक है । 
उनकी लोकोक्तियाँ उनकी कविता का अंग बन गई हैं यह दूसरी बात है। 
यह उनकी प्रतिभागत विशेषता है । इससे स्पष्ट होता है कि चामत्कारिकता के 
प्रति उनके मन में मी आकपण बना हुआ था । पर इन बाह्य समानताओं 
के होते हुए भी इन कवियों के इृशष्टिकोण में कुछ ऐसी नवीनता ओर मौलिकता 
थी जो प्रवृत्ति की दृष्टि से इन्हें रीति कवियाँ से सबया भिन्न कर देती है। 

रीति की हल्की छाया लिए हुए भी घनआनंद, ठाकुर, बोधा आदि उससे 
बहुत कुछ अलग हैं, उनका अपना वैशिष्य्य है। ये विशेषताएँ ही उन्हें 
रीतिबद्ध कवियों की श्रेणी से इथक्‌ कर देती हैं। इन लोगों ने साहित्यिक 
परंपरा और नेतिक मूल्यों के प्रति नया दृष्टिकोश अपनाया | न तो इन लोगों 
ने अपने समय की परंपराभुक्त साहित्यिक परिपाटी ( लिटरेरी कन्वेन्शन्स ) 
की अपनाया और न रीतिग्रस्त नैतिक मूल्यों को ही स्वीकार किया | नई 
साहित्यिक परंपरा की स्थापना तथा नवीन मूल्यों की प्रतिष्ठा के द्वारा इन्होने 
अपने युग की कतिपय अमिजात मान्यताओं ( शरिस्टोक्रेटिक थाट्स ) को 
बदला और नए आदर्शों को प्रतिष्ठित किया । 

इन प्रव्तनों के मूल में इनका प्रेम संबंधी दृष्टिकोण अनुस्यृत था । 
रीतिबद्ध कवियों की भाँति वह मुख्यतः मांसल ओर शरीरी न होफर सूक्ष्म 
आर मानसिक था। इनका गूढ़, एकनिष्ठ ओर ऐकांतिक प्रेम नायिका भेद के 


चौखटे में नहीं श्रण सकता था |), 


१, एक बात और ध्यान में विशेष रूप से रखने क्री है, जिसकी चर्चा पहले भी दो 
१५ 
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[अक 3 


इनकी कविताओं में वेयक्तिक संस्पर्शों के प्रभाव से जो मार्मिकता और 
श्साद्रंता संनिविष्ट हो गई है वह उन्हें रीतिबद्ध कवियों से अलग एक दूसरी 
फोटि प्रदान करती है। यहाँ पर नायक नायिका भेद के सॉँचे में ढले हुए 
प्रेमी प्रेमिका के दशन नहीं होते। यहाँ तो कवि की श्रनुभूतियों ने स्वयं 
कबिता का आकार घारण कर लिया है। रीतिबद्ध कवियों के नखशिख 
बर्शन तथा स्थूल संभोग व्यापारों के चित्रण बहुत कुछ फोटोग्राफी कहे जा 
सकते हैं। नारी की प्रत्येक वाह्याकृति उनके केमरे के फोकस में आ गई है । 
पर हृदय के जीवंत स्पंदनों को कैमरे" का लेंस कैसे पकड़ सकता है। यह 
कार्य रीतिम॒क्त कवियों ने किया है। इस घारा के कवियों ने जीवन की अनु- 
भूत वेदनाओं को सहज भाव से वर्शचित्रों में सनीव कर दिया है इसीलिए 

इनके काव्य की संवेदनशीलता अ्रधिक प्रेषणीय तथा ममस्पर्शी बन पड़ी है । 
थैतिबद्ध ढाँचे की अ्रस्वीकृति तथा ऐकांतिक प्रेम आदि के कारण इन 
कवियों को स्वच्छुंदतावादी कहा गया है। लेकिन अभी तक यह समझने की 
कोशिश नहीं की गई कि ये किस सीमा तक तथा 
स्वच्छ॑ंदतावादी किस अथ में स्वच्छुंदतावादी कहे जा सफते हैं। 
दृष्टिकोण यहाँ यह स्मरण रखना चाहिए कि स्वच्छुंदतावाद 
अंग्रेजी के रोमेंटिसिज्म के अ्थ में प्रयुक्त 

हुआ है | 

पश्चिम में भी स्वच्छुंदतावाद की विशेषताओं और सीमाश्रों को पूर्णतः 
निश्चित नहीं किया जा सकता है। यह एक व्यापक प्रवृति है जो श्८ वीं १६ 
वीं शताब्दी ई० में कवियाँ को नवीन दिशा की ओर प्रेरित करती रही है। 
विषयवस्तु, दृष्टिकोण और रूपविन्यास की दृष्टि से इस प्रद्नचि का स्थूल वर्गी- 
करण किया जा सकता है। इसकी विषय वस्तु में स्थानीय रंग, सामान्य की 
ग्रपेज्ञा विशिष्ट की ग्राह्मता, आत्मानुमूति र॑जित प्रकृति; भग्नावशेष, समाधि, 


वुकी है। वह यह हैं कि सामान्यतः लक्षण शाखकार ( या अशंतः शास्रघना 
के बिना भी (कवियों की काब्य प्रेरणा का उद्गम प्रत्यक्षतः हृदय की 
भावभूमि से न होकर लक्षण ग्रेरित था। पर श्न कवियों की कविता रीौति- 
कालीन मनोवृत्तियों से प्रभावित होकर भी कविहृदय को भावाभिन्यक्ति की 
आकुलता से उ्मेरित थी । 
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स्वप्न; श्रंतस्वेतना आदि का समावेश किया ज्ञाता है। रोमांटिक रचना की 
सर्वाधिक महत्वपूर्ण विशेषता है रचयिता की व्यक्तिनिष्ठता (इंडीविजुश्रलिज्म) 
की अ्रभिव्यक्ति | जहाँ तक इस अभिव्यक्ति का सेबंध है यह परंपरामुक्त साहि- 
त्यिक नियमों और परिपाटियों ( कन्वेशंस ) को नहीं स्वीकार करता | 
शोेमेंटिक अभिव्यक्ति में माबात्मक तन्मवता ओर अनुमूत्यात्मक चेतना का 
प्रधान्य होता है? । 


गैतिमुक्त काव्यधारा में उपयुक्त कतिपय विशेषताएँ मिलती हैं। रीतिबद्ध 
काव्यपरंपरा का स्पष्ट विरोध फरते हुए. ठाकुर ने लिखा है कि लोगों ने 
कविता करना खेल समझ रखा है | आँखों के लिये मीन, मृग, खंजन, कमल 
आदि शास्रोल्लिखित उपमान पढ़कर, यश ओर प्रताप की कुछ कहानियाँ, 
सीखकर, कब्पवृक्षु, कामघेनु, चिंतामणशि आदि कुछ फविप्रसिद्धियों को 
जानकर, मेर ओर कुबेर आदि पहाड़ों को याद कर इन्होंने कवि का बाना 
धारण कर लिया है। फिर तो ये कवि नामधारी महापुरुष अपनी कविताश्रं 
को मिट्टी के ढेले की भाँति सभाओं में फेंककर ( सहृदयों को कष्ट देते हैं ) 
क्या कविता का यही स्वरूप है ? 


ग्पनी अ्रभिव्यंजनाप्रणाली के संबंध में घनश्रानंद ने स्पष्ट घोषित कर दिया 
है कि लोग हैं लागि कविच बनावत मोहि तो मेरे कवित्त बनावत ।? अर्थात्‌ 
अन्य लोग ( रीतिवद्ध कवि ) बड़ी मिहनत से, बड़े प्रथक्ष से कबिच बनाते 
हैं फिंठ मेरे संबंध में यइ् बात नहीं फही जा सकती | मेने प्रयत्नपूवंक कवि 
नहीं रचे हैं बल्कि स्वयं कवित्त ( भावना ) ने ही मेरे कवि का व्यक्तित्व 
संधटित कर दिया है । स्वयं फविता ने मुझे फवि बना दिया है | 


श्रब यह भी देख लेना चाहिए कि उस समय की राजनीतिक और 
सामाजिक परिस्थितियों ने इस काव्यथारा के उद्भव ओर विकास में कहाँ 
तक योग दिया है। प्रत्येक देश की सामाजिक, आर्थिक और राजनीतिक 
समस्याएँ दूसरे देश से ध_थक्‌ होती हैं। इस बात पर ध्यान न देते हुए जो 


4... भड्ञए |, 8, 726007687ए ० ज़ञ०070 7708:877 ६६४08 , 7,09007, 
'२, भगवानदीन, लाला, ठाकुरठसक छैं०, १३ । 
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लोग दूसरे देश ( इंग्लैंड ) की सारी ऐतिहासिक परिस्थितियों को वेखटके 
इस देश पर चस्पा फर देते हैं वे लोग गतिशील चितन के मौलिक तत्वों को 


ही भूल जाते हैं। 


इस काल में विदेशी व्यापारिक कंपनियों की स्थापना हो चुकी थी, 
उन्होंने अपने राज्य भी स्थापित कर लिए थे। लेकिन श्द्योगिक दृष्टि से 
देश कुछ भां आगे नहीं बढ़ा था । मुगल्ल राज्य ध्वस्तप्राय हो गया था । छोटे 
मोटे अनेक स्वतंत्र राज्य स्थापित हो चुके थे । सामंत सरदारों के अतिरिक्त 
बहुत से मध्यवग के लोगों ने भी स्वतंत्र राज्यों की नींव डाली | राजनीतिक 
हष्टि से यह उथल पुथल का काल था । परंतु इस विधटन काल में स्वतंत्रता फी 
एक ऐसी भावना क्रियाशील थी, जो एकतंत्रता ( अरिस्टोक्रेसी ) से छठकारा 
पाना चाहती थी, नए स्वप्नों फी साकार करना चाहती थी। इस भावना 
ने साहित्य के क्षेत्र में भी रीतिबद्ध एकतंत्रता को प्रबल रूटका दिया और भाव 
तथा अ्रमिव्यक्ति की नई दिशा को खोज निकाला | 

इस नई दिशा अथवा स्वछुंद काव्यपरंपरा को अपना रूप निर्मित करने 
में सूफियों की प्रेम की पीर! से भी काफी बल मिला | घनश्रानंद की सम- 
कालीन एक रचना--'मंडोवा संग्रह!--से ज्ञात होता है कि वे फारसी कवियों 
की उक्तियाँ चुराया करते थे । इससे स्पष्ट है कि इनपर फारसी के ऐकांतिक: 
ओर अनुभयनिष्ठ प्रेम का गहरा प्रभाव था। बोधा ने तो सूफियों की शब्दावली 
अपना कर “इश्क मजाजी में एक इश्क हकीकी? का समर्थन किया है। 
सूफियों के दर्शन तथा फारसी की एकांगी प्रेमकविता से प्रभावापत्र कवि 
रीतिबद्ध परंपरा को छोड़ने के लिये स्वयं बाध्य हो गए। फारसी कविता की 
नई धारा ने हिंदी कविता फो नई दिशा दी, वह साहित्यिक विकास की दृष्टि 
से श्रत्यंत महत्वपूर्ण है। श्रीरामधारी सिंह “दिनकर! के शब्दों में--'भारत में 
साहित्य ओर संस्कृति के सबसे सुंदर फूल तब खिले जब बाहर की कोई धारा 
आकर हमारी घारा से ठकरा गईं है। जब आ्रायं और अनाय॑ संस्कृतियाँ 
आपस में मिलीं, हमने वेदिक साहित्य और दो बड़े महाफाव्यों की रचना 
की; जब आभीर आए इमारी कविता में इहलौकिकता की वृद्धि हुई और शंगार 
ने एक नया रंग पकड़ा, जिसका प्रमाण हाल की गाथा सप्तशती है। जब 
मुसलमान आए, यहाँ भाषा काव्य का विकास हुआ और #ंगार तथा रहस्य« 
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बाद की फविताओं में एक नई तड़प पेदा हुई और जब इंसायियत यहाँ 
पहुँची, हमने छायावाद की रुष्टि की |! 


इस काव्यधारा के कवियों फी सामाजिक भूमिका की अ्रपेज्ञा मनों- 
वैज्ञानिक भूमिका पर अधिक अ्रच्छी तरह समझा जा सकता है। कम से कम 
घनआनंद और ठाकुर के संबंध में प्रेम फी जो कहा- 
प्रेम का स्वरूप. नियाँ प्रचलित हैं. उनके आधार पर उनके प्रेम के 
स्वरूप का विश्लेषण किया जा सकता है। इनफी 
कविता के प्रेरणाफेंद्र इनकी वे प्रेमिकाएँ हैं, जो इनके जीवन में नहीं आ 
सकी । इस व्यवधान ने ही इन्हें वह प्रेरणा ( स्टीमुली ) दी जिससे उनके 
अंतमन की अमिलाषाएँ, चिंताएँ आदि कविता की वाणी में रूपांतरित 
हो गई । 
रीतिबद्ध कवियों की भाँति इनका प्रेम न तो काम फी क्रीड़ा है ओर भ 
तो एक तरह की परिपाटीविहित प्रेम का कलात्मक चित्रण। इनके जीवन 
की प्रत्येक साँस ओर हृदय की प्रत्येक धड़कन में प्रेम की मधुर टीस और 
असझ्य वेदना है। प्रेम की ऐकांतिफ उपासना इनके जीवन का साध्य और 
साधन दोनों है। सहज भाव से प्रिय को आत्मसमर्पण कर देने के अतिरिक्त 
इनके लिये और कोई चारा नहीं है। यहाँ किसी तरह के कपट ओर चातुय 
को स्थान नहीं है। प्रेम के सरल और ऋजु मार्ग की एक काँकी देखिए--- 
अति सूधों सनेह को मारग है जहेँ नेकु सयानप बॉक नहीं | 
तहँ साँचे चल्नें तजि आपनपों क्रिकके कपटी जे निर्सांक नहीं ॥ 
““-घधनआनंद 
जो सच्चे हैं वे अपना अपनत्व छोड़कर इस सरल भाग फा अनुसरण 
करते हैं लेकिन जो कपटी ओर शंकाछ हैं उनके लिये यह राह निरापद 
नहीं है | 
प्रमोन्‍्माद में डूबे हुए इन कवियों फो इसकी परवाह नहीं थी कि इनका 
प्रिय इन्हें प्रेम करे ही | प्रेम में-सच्चे प्रेम-में तो केवल प्रदान किया जाता 


१, “श्रवंतिका” का काब्यालोचनांक, १० १५२ | 
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है, आ्रादान के लिये यहाँ फोई स्थान नहीं है। लोक तथा शाज्त्र दोनों 
इृष्टियों से इनके प्रेम का ओचित्य नहीं सिद्ध हो पाता, लेकिन इन बंधनों का 
अतिक्रमण कर इन्होंने अपने आदर्श स्थापित किए। इन प्रेमी कवियों की 
स्पष्ट घोषणा है-« 


चाहौ अनचाहौ जान प्यारे पे. अनंद्घन, 
प्रीति रीति विषम सु रोम रोम रमी है | 


““घधनआरनंद' 
१९ ८ ९६ 


उपचार और नीच विचारने ना उर अंतर वा छबि को घर है। 
हमको वह चाहे कि चाहे नहीं हम चाहिये वाहि बिथा हर है । 


“+ आधा 
३९ 84 9८ 


मन भावे सुजान सोई करियो हमें नेह को नातो निबाहनों है । 
“-ठाकुर 


इन कवियों का प्रेम न तो रीतिबद्ध कवियों की भाँति शरीरी है और न 
प्लेटोनिक प्रेम की तरह अशरीरी और वायवी | इनकी स्थिति बहुत कुछ 
दोनों की मध्यवर्तिनी है | 


_. अप इनके प्रेम का सागे ऋजु है फिर मी प्रत्येक व्यक्ति उसपर आँख 
मूदकर नहीं चल सकता | इसका अ्रनुगमन वही कर सकता है जो अपने 
हाथों श्रपना शीश उतारने के लिये तेयार रहे। बोधा ने इस मार्ग की 
भयंकरता का उल्लेख करते हुए लिखा है-- 


अति छीन झूनाल के तारहु ते तेहि ऊपर पाँच दे आवनो है। 
सुई बेह ते द्वारसा कीन तहाँ परतीति को 2ॉडो लदावनो है। 
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कवि बोधा अनी घनी नेजहुँ ते चढ़ि तापे न चित्त डरावनो है। 
यह प्रेम को पंथ कराल महा तलवार की धार पे घावनो है ॥९ 
तलवार की घार! पर दोड़नेवाले ये सभी कवि इस मार्ग की दुरूहता 
श्रोर बीहड़ता से सुपरिचित हैं, लेकिन इसी का अनुधावन करने में उन्हें 
जीवन का परम लाम प्राप्त होता है, यही उनके जीवन का सर्वस्व है। एक 
ही माग के राही होते हुए भी इनकी प्रथकू प्रथक्‌ विशेषताएँ हैं। एक 
प्रकृत्या अत्यधिक भावुक और विरह वेदना से अतिशय विहल है तो दूसरा 
प्रेम के नशे में प्राणों का मोह ही छोड़ बेठा है। यदि तीसरा प्रेमविकल 
होते हुए भी अपेक्षाकृत घीर और संयमी है तो चौथा ( आलम ) आंशिक 
रूप में ही प्रमविह्नल कहा जा सकता है | 


ऐतिहासिक दृष्टि से आलम का रचनाकाल घनआनंद से पहले आता 
है | इनको आचार्य रामचंद्र शुक्ल ने प्रेम की तन्मयता फी दृष्टि से घनआनंद 
आर रसखानि की कोटि में माना है। लेकिन आलम की प्राप्य फविताओं के 
आधार पर शुक्ल जी का उपयुक्त कथन अंशतः ही सत्य प्रतीत होता है। 
आलम रीतिबद्ध श्रोर रीतिमुक्त फविताओं की सीमारेखा पर अवस्थित 
दिखाई पड़ते हैं। दोनों प्रकार की रचनाओं के प्रचुर तत्व इनमें पाए जाते 
हैं। इसमें वयःसंघधि, नवोढ़ा, प्रोढा, खंडिता आदि के प्रसंग रीति से 
प्रभावित हैं तो विरह वर्णन, प्रेमकथन, वंशी व्शन आदि स्वच्छुंदतामूलक 
प्रवृत्ति से। यदि आलम ओर शेख की प्रेम कहानी सच मान ली 
जाय तो मनोवेज्ञानिक आधार पर इनकी प्रेमोल्लास संबंधी कविताओं की 
कमी का कारण द्ँढ़ा जा सकता है। प्रिय के प्राप्त हो जाने पर सामान्यतः 
कवि का आवेश मंद पढ़ जाता है और उसमें मिलनोस्कंठा की आवेगपूर्ण 
तीव्रता प्रायः नहीं रह जाती | 

घनआमनंद में जितनी बेचेनी, जितनी तड़प और विह्लता दिखाई पड़ती 
है वह इस काल के और किसी कवि में नहीं पाई जाती । वेदना और पीड़ा 
को कक से कवि का रोम रोम भरा हुआ है, उसके प्रत्येक उद्छास 


१, कमल तंतु सो छीन अरु, कठिन खड्ड की घार। 
अति सूधों ठेढ़ी बहुरि, प्रेमपंथः अनिवार ॥ 
“मअश्रुदतत्त बह्मचारी, रसखान पदावली, पृ० ६१ 
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और प्रत्येक घड़कन में निराशा का हाह्कार सुनाई पड़ता है। इसीलिये 
कहा गया है कि 'समुभो कविता घनआ्नानंद की हिय श्राँखिन नेह को पीर 
तकी ।? विरह का आतिशय्य उसे मिलन में भी विरह की शंका से ग्रस्त 
बनाए रखता है । 

बोधा में हाह्यकार का इतना मयानक स्वर नहीं है। उनमें भी प्रेम का 
वही नशा है, लेकिन विहलता'नहीं है। इसका यह तातय नहीं है कि बोघा 
के प्रेम में किसी प्रकार की कचाई है, अथवा घनश्रान॑द की श्रपेत्षा उनमें 
प्रेमावेग मंद है अथवा उनकी भावुकता में कोई कमी है। उनमें भी भग्नाश 
प्रेमी की चरमोत्कर्ष पर पहुँची हुई निराशा है। कदाचित्‌ इसीलिये उनमें 
तड़प कर प्राणोत्सग कर देने की तीव आकांज्षा है। इस बेचारे के मन की 
मन ही में रह जाती है, फोई ऐसा व्यक्ति भी नहीं मिलता जिससे अपनी 
विरद्द वेदना का निवेदन कर वह जी तो हल्का करता । 


ठाकुर प्रेमोपासक कवि होने के श्रतिरिक्त जीवन के अन्य पत्तों का भी 
ध्यान रखते थे। इसील्लिए इनकी कविता की विषयवस्तु अधिक व्यापक 
हैं। इनकी कविता में इनके मोजीपन की भलक भी जहाँ तहाँ मिल 
जाती है | 


भारतीय जीवन श्रुतियों और स्थ्ृतियों द्वारा निर्दिष्ट सिद्धांतों पर बराबर 
चलता रहा है। ज्यों ज्यों आयो ओर अनारयोँ से संमिश्रण होता गया तयों 
त्यों आय॑ रक्त की रक्षा का प्रयत्न बढ़ता गया। इस संरक्षण की बढ़तो 
हुई प्रवृति के कारण विचारों में भी संकीणंता आई। विवाह के संबंध में 
नियमों का ओर भी कड़ाईं से पालन किया जाने लगा । संस्कृत साहित्य पर 
इसका गदहरो प्रभाव पड़ा। दांपत्य प्रेम के बाहर का प्रेम संबंध अवांछित 
बतलाकर शांख्त्रफारों ने उसे रखाभास के अंतर्गत माना | इसका फल यह 
हुआ कि शास्त्रीय सीमाओं के बाहर का प्रेम राजदरबारों की प्रेमक्रीड़ाओं 
ओर स्वर्गीय अ्रप्सराओं के स्वच्छुंद विद्वार वर्शनों में सीमित हो गया। 
या फिर कवियों को रामायण अ्रथवा महाभारत की कथाओं पर निर्भर 
होना पड़ा | 

रामायण और महाभारत के श्राख्यानों को विषयवस्तु के रूप में अहण 
फरना श्रपनें आप में चुटिपूर्ण नहीं है। छेकिन इन आख्यानों को सम- 
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सामयिफ जीव॑त समस्याओं से अनुप्राशित नहीं किया गया | इसलिये क्लासिकल 
संस्कृत नाटक शेक्सपीयर के नाटकों की भाँति सामाजिक दृष्टि से, कुछ विद्वानों 
के विचार से, उतने प्राशुवान नहीं बन सके। शेक्सपीयर ने भी अपने 
नाठकों के आख्यान प्लू्टाफ आदि से ग्रहण किए थे, ओर उनकी फथाओं 
फी सामान्य योजना भी बहुत कुछ पहले जेपी ही थी; लेकिन उसने श्रपने' 
पात्रों को अपनी अनुभूतियों श्रौरओ समकालीन ज्रामाजिक परिवेशों से संप्रक्त 
कर जीव॑त बना दिया | इसके विपरीत भारतीय नाठककारों ने अपने पा्ों 
फो एक पूव निश्चित ढाँचे में ढाला, क्योंकि इनकी सामाजिक परिस्थितियाँ 
स्वच्छुंद विचारों के अनुकूल नहीं थीं। शकुंतला नाटक में जब शकुंतला को 
देखकर दुष्यंत प्रेमाविभूति हो उठा तब वर्णाश्रम धरम के प्रतिसजग 
कालिदास को दुष्यंत के मुख से कहलानां पड़ा--- 


आअस॑शयं क्षत्रपरिप्रहक्षमा यदारयमस्यामभिलाधि मे सनः। 
सता हि संदेहपदेषु वस्तुपु प्रमाणभन्तःकरणप्रद्ुत्तयश ॥ 


संस्कृत काव्य नाटकों की केंद्रीय विषयवस्तु के रूप में लोकिफक मर्यादा 
के विरुद्ध प्रेम कभी नहीं ग्रहणु किया गया । जहाँ-तहाँ उस तरह का प्रेस- 
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चित्रण भी मिलेगा, लेकिन उसे कभी आदश के रूप में नहीं स्वीकार 
किया गया | 


नायिका भेद का ढॉाँचा खड़ा हो जाने पर उसके अ्रमुरूप परकीया प्रेम 
का व्शुन किया गया, परंतु इस तरह के प्रेम फो सैद्धांतिक रूप से तिरस्कृत 
ओर हेय समझा गया । भक्त कवियों ने भगवान को प्राप्त फरने में व्यवधान 
डालनेवाली सारी लौकिक मर्यादाओं की. अवदेलना की पर भक्ति संबंधी 
कविताओं के लोकिक प्रतीकों का एंक श्आध्यात्मिक श्रथ होता है, जिसके 
कारण लोकिंक मर्यादाओं फी अवहेलना का फोई महत्व नहीं रह जाता । 


स्वच्छुंद काव्यघारा के कवियों ने लोकिक प्रेम के बीच पड़नेवाले 
समस्त व्यवधानों की हँसी उड़ाई । इनका प्रेम विवाह में परिणत होने वाला 
प्रेम नहीं था। यह ऐसा प्रेम था जिसके कारणशा इन्हें! जन्म भर व्यथा में 
जलना पड़ा ओर प्रिय के वियोग में तड़पना पड़ा। विवाह के बंधन में न 
बंधकर भी प्रिय के प्रति इन्होंने जिस ऐकांतिक विश्वास और निष्ठा को व्यक्त 
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किया वह रूढ़ियों फा उच्छेदक और नवीन आदर्शों ओर नूतन जीवनदृष्टि 
का प्रतिष्ठापक था | 

इस तरह के उदात और आदशं॑मूलक प्रेम का निर्वाह करने के लिये 
लोकिक बंधनों से मुक्ति आवश्यक थी। नियमपालकों को अ्रंधा बतलाते हुए. 
घनआनंद ने कहा है--- 

नेमी अंध होंस मरें चाहें तिन रीस करें, 
ऐसे' ऋरबरें ज्यों चकोर होन कीं डलूक" । 

प्रेम के पंथ में लोकिक नियमों का पालन करनेवाले लोग अंधे हैं । वे 
मन में उठने वाली उमंगों के कारण मरते रहते हैं। थे भकुये प्रेमियों 
की बराबरी करने का दावा उसी प्रकार करते हैं जैसे उल्लू चफोर 
होने का | 


बोधा ने लोक की लजा ओर परलोक के डर को प्रीति के ऊपर निछावर 
कर दिया है। इमकी दृष्टि में प्रेम के लिये देह, गेह श्र गाँव के समस्त 
संबंधों फो छोड़ देना पड़ता है। प्रेम की सुंदर नीति का निर्वाह वही कर 
सकता है जो अपने शीश को हथेली पर लिये घूमता है। जो महाशय 
लोकिक मर्यादा के बंधनों से डरते हैं उन्हें प्रेम के रास्ते पर भूलकर भी पेर 
नहीं रखना चाहिए-- 


लोक की ल्लाज ओर सोच ग्र्लोक को वारिये प्रीति के ऊपर दोऊ। 
गाँव को गेह को देह को नातो सनेह में हाँवों कर पुनि सोझ ॥ 


बोधा सुनीति निबाह करे धर ऊपर जाके नहीं सिर होऊ। 
छोक की भीति डेरात जो मीत तौ प्रीति के पेंडे पर जनि कोऊ* ॥॥ 


इस प्रेम पंथ में लोकिक सर्यादाओं के अतिरिक्त अ्रपनी सुध भी खो 
देनी पड़ती है। प्रेम के आसव में अपनी सारी सुधियों को डुबोकर प्रेमी 
चलने के लिये शक्ति ओर संबल एकत्र करता है। जो लोग सतक और 


२. विश्वनाथप्रसाद मिश्र, पनश्रानंद १० ४६, छं० १५१। 
२- नकदछेंदी तिवारी, शश्कनामा बीधाकृत, छुं० १४। 
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सचेत रहते हैं. वे इस माग में निःशक्त हो जाते हैँं। यहीं तो इसका 
अनोखापन है--- 


जान घनआनंद भअनोखो' यह प्रेम पंथ 
सर ते 3८ ध्ि के ह त0 के 
भूले ते चलत, रहें सुधि के थकित हे । 
घुरो जिन मानो जो न जानो कहूँ सीखि लेहु, 
रसना के छाले परें प्यारे नेह नावें के? ॥ 


लोकमर्यादा की चिंता न करने पर भी इनका विश्वास इतना गहन 
आर आस्था इतनी दृढ है कि इसी प्रेम के भरोसे वे संसार सागर को भी 
पार करने पर ठुले हुए हैं--- 
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कवि बोधा कछू सक थाम नहीं भव्सिषु बज्माइ के ले तरहै। 
थह प्रीति की रीतिहि जानत सो परतीतहि मानि के जौ करहे ॥ 


रीतिमुक्त कवियों की रचनाएँ उनकी अंतरात्मा की पुकार हैं, वे जीवन 

के रस से आदर हैं। ये उतनी ही मानवीय हैं जितनी अन्य कोई रचना हो 

सकती है | इनके प्रेम के मूल में कोई सजीव मानवीय 

संयोग वर्णन प्रतिमा है, उसके रूप गुण पर ये मुग्ध हैं। इन 

प्रेमिकाओं के रूप में एक जादू है जो इंद्वियों को 

वशीमूत कर लेता है और प्रेमियों के अंतःकरण पर अ्रमिद प्रमाव छोड़ 

जाता है। रूप के प्रभाव का घनत्व ही इनकी प्रेमिकाओं के सौंदय का 

सापक दै। सोंदय संबंधी इनका दृष्टिफोश रूप के प्रभाव के प्रति जितना 

सचेत है उतना स्थूल अंगों के प्रति नहीं | संयोगवर्शन में सौंदर्य की इस 

चेतना का आकलन ही मुख्य रूप से हुआ है। संयोग परक आमोद प्रमोद 

के चित्र इनकी रचनाओं में संख्या में कम हैं और जो हैं भी वे प्रायः ऋतु- 

कालीन उत्सवों से संबद्ध हैं। इस कमी का मुख्य कारण है कि स्वयं इनकें 
लीवन में संयोग के अवसर कम आए हैं | 


१, विश्वनाथप्रसाद मिश्र, घनआनंद कबित्त, छं० १११ । 
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स्वच्छुंद काव्यधारा में घनआनंद के सोंदय चित्र सर्वाधिक मंग्रिमापूर्श, 
रंगमय श्रोर रससिक्त हैं। बोधा फो विरहनिवेदन से श्रवकाश नहीं मिला 

आदि क्यो! आर आलम अपने फो रीति परंपरा ते अधिक 

मुक्त नहीं कर सके | ठाकुर के रूपवरणन में भी वह 

प्रमावोत्यादकता नहीं है । 

इन कवियों की कविताओं में जो गहरी व्यक्तिनिष्ठता दिखाई पड़ती 
है वह इनकी प्रेम कहानियों को बहुत कुछ सत्य तिद्ध करने में सहायक्ष 
प्रतीत होती है। कम से कम घनआनंद की कविताओं के अंतःसाक्ष्य के 
आधार पर उनका सुजान नाम की वेश्या पर अनुरक्त होना सिद्ध किया 
जा सकता है। इसीलिये उनका सौंदर्याकन अपना एक वेशिष्य्य रखता है । 
उनकी सोंदय चेतना को ठीक ढंग से समभने के लिये उनके इस व्यक्तिगत 
पहलू पर ध्यान देना अत्यंत आ्रावश्यक है। 

अपने प्रिय का रूपचित्र खींचने में पनआनंद ने रीतिबद्ध कवियों की 
भाँति स्थूल अ्प्रधान योन अंगों (सेकेंडरी सेक्सुश्॒ल फरैक्टस) के आकार और 
व्यापार का वशान नहीं प्रस्तुत किया है। वे मुख्यतः प्रिय के तरल सौंदर्य पर 
रीझे हुए हैं। प्रिय को पात्रता प्रायः दो वस्तुओं में निहित दिखाई देती 
है--रूप में ओर गुण में | घनआनंद की प्रेमिका में इन दोनों का मणि 
कांचन थोग है | 

मुक्ताफल की छाया के तरलत्व की भाँति अंगों में प्रतिभातित;होने वाला 
लावण्य सोंदय का केंद्रबिंदु है। घनआानंद ने इस लावण्य को ही विशेष 
रूप से देखा है। इसके अतिरिक्त प्रिय की मंगिमाओं, तिरछी चितवन, प्रेंस- 
पूर्ण वार्तालाप, सरस हँखी आदि के रेशमी ताने बाने से भी प्रिय का सौंदर्य 
जाल बुना गया है | 

प्रिय की अपार शोभा को उक्ति के लघु आकार में बाँध सकना घन- 
आनंद के लिये संभव ही नहीं है | वे कहते हैं--- 

पानिप अपार घनआनेद्‌ उकति ओछी, 
जतन जुगति जोन्द कौन पे नपति है" | 


१, विश्वनाथप्रसाद मिश्र, घनञ्रानंद, छंद १५६ । 


२३७ स्वच्छुद काव्यधारा 


अत्यंत कलात्मक ढंग से दो चार रेखाओं में बचे हुए प्रिय का एक 
प्रभावोत्पादक चित्र देखिए-- 

सलके अति सुंदर आनन गौर, छके इग राजत काननि छू । 

हँसि बोलनि में छबि फूलन की घरषा, उर ऊपर जाति है हे । 


कि + [का ओर) 
लूट लछोल कपोल कल्लील कर, कल कंठ बनी जलजावाले द्व । 
अँग अंग तरंग उठे दुति की, परिददे मभो रूप अबै घर चये ॥।* 


एक साथ ही लजायुक्त चिंतवन, सरस वार्तालाप और हँसी तथा 
भंगिमा का कितना मोहफक ऐंट्रिय दृश्य है-- 


लाजनमि लपेदी चितवनि सेद साथ भरी 
लसति लक्षित ब्लोल् वतन तिरछानि में । 


छबि को सदन गोरो बदन, रुचिर भाल, 
रस निशुरत मीठी रूंहु बतरानि में। 


आनंद की निधि जगमगाति छबीजी बालन 
अंगनि अन॑ग रंग हुरि मुरि जानि में ॥* 


प्रेमोत्पादन में दृत्य, गीत और वाद्य का बड़ा ही संमोहक प्रभाव पड़ता 
है। दत्य में अनेक प्रकार की भंगिमाएँ, अंगों के मादक मरोड़आवत और 
भावपूश मुद्राएँ अपने आप में वशीकरण हैं | मधुर गीत की स्व॒रलहरी से जो 
आनंदानुभूति जगती दे वह अपू् होती है। इससे आनंद और रस का 
अनुभव न करने वालों फो श्रमिनवशुत्त ने सहृदय नहीं माना है3 | संगीत के 
सस्‍्वरों से उठने गिरनेवाली स्वर लहरियों से सहृदय का अंतःकरण रागमय हो 
जाता है, उसमें एक विचित्र उद्वेलन उठता है। दृत्य और संगीत के साथ 
वाद्य का अविछेद्य संबंध है, यह उन्हें पूण्णुता प्रदान फरता है। पृथक से 
वाद्यगीत हमारे सुख संवेगों को गतिमय बनाता है, अचेतन मन की 
आाकांज्षाओं को उद्बुद्ध करता है | जब बिहारी जैसे कलापारखी को “तंत्रीनाद 


१, विश्वनाथप्रसाद मिश्र, घनभ्रानंद, कवित्त पृ० २। 
२, वही, एृ० २। 
३. अभिनव सुप्त, परानिशिका, ए० ४७-४६ । 
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कविच रस, ओर सरस राग! की महिमा ज्ञात हों चुकी थी तब घनशआारनेंद 
जैसे प्रेमी कवि के हृदय में इनसे कितनी हलचल उठती रही होगी ! 


घनशआार्मेंद अपनी प्रेमिका के नाच, श्रोर अभिनय पर इतने मुग्ध हैं कि 
उसके हाथ उनकी बुद्धि बिक गईं है, गति विस्द्वत हो गई है ओर सुधि बुधि 


खो गईं है--- 


हु 


रूप मतवारी घनआनंद सुजान प्यारी 
चर 
घूमर कठाछि धूम करें कौन प॑ घिरें। 
नाच की चटक लसे अंगनि सटक रंग, 
लाडिली लटक संग लोयन लगी फिरें | 


अभिन निकाई निरखत ही बिकाई मति 
गति भूली डोले सुधि सो धौ न बाहों तिरें । 


राते तरवानि तरें चूरे चोप चाड़ पूरे, 
पाँवड़े क्लों श्रान रीकि हू कनावड़े गिरे ॥ 


सुनान के वीणा वादन का प्रभाव देखिए--- 


जान प्रबीन के हाथ को बीन है मो चित राग भरयौ नित राजै। 
सो सुर साँच कहूँ नहिं छाइृत ज्यों ही बजावे कियें मन बाजैे। 


भावती मीड़ मरोर हियें घन आनंद सोगुने रंग सो गाजे। 
प्यार सों तार सु एचि के तोरत क्यों, सुघराइमे लावत लाजै ।। 


प्रवीण सुजान की वीणा प्रेमी के मन के प्रेम ओर राग से भरी हुईं है। 
उसके बजते ही इसका मन भी बज उठता है। उस भावती द्वारा मीड़ दिए 
जाने पर उसके रंग का क्या कहना | उसका वीणा के तारों का खींचना क्या 
है मानों लजा के साइचय से सोंदय का और भी छुविमान हो उठना है। 


गुण समन्वित अपने प्रिय की छुत्रि का जो आह्ादपूर्ण अंकन 
घनशआारनद ने किया है उससे स्वयं इनके प्रेम का स्वरूप तो प्रकट ही हो 
लाता है, साथ ही सुजान के प्रेम की कद्ानी भी बहुत कुछ तथ्यपूर्ण ज्ञात 
होने लगती है। 


श्३६ स्वच्छुंद काव्यधारा 


आधुनिक मनोवैज्ञानिकों के मतानुसार प्रेम में मानसिक उल्लास का ही 
स्थान प्रमुख है। अभिनव गुप्त ने भी संभोग #ंँंगार के सच्चे स्वरूप की 
व्याख्या करते हुए लिखा है यह आशाबंधात्मिका 
मित्नन के प्रसंग... रति में अनुस्यूत है अर्थात्‌ उसमें शरीर का संस्पश 
कम और आशा, अ्रभिलाषा आदि का फब्लोल 

अधिक है । । 


संयोग शंगार में वाणी, वेष ओर चेश के द्वारा संभोगेच्छा के प्रकट 
करने से लेकर आलिंगन; चुंबन, सुरति, सुरतांत के व्यापार तक संनिविष्ट होते 
हैं। रीतिबद्ध कवियों ने संबोग झंगार में इन समस्त व्यापारों का बहुत ही 
क्रमिक ओर प्रचुर विवरण उपस्थित किया हे। लेकिन रीतिधुक्त कवियों का 
मन इन प्रत्ंगों में नहीं रम सका है थहाँ तो प्रिय के साज्षात्‌ मात्र से हृदय 
उमड़ आता है, वाणी मौन हो जाती है, रूप की कोंघ से आँखे चोंधियाँ 
जाती हैं। अ्रथवा फिर उसके रूप फी सोंदर्याभा से दिशाएँ इस तरह परिपूशां 
हो उठती हैं कि ओर कुछ दिखाई ही नहीं पड़ता । जादू भरे रूपवाले प्रिय 
को देख घनआर्नेंद संभ्रम में पड़ जाते हैं--- 

चेटक रूप रसीले सुजान ! दई बहुतै दिन नेक दिखाई। 

कोंघ में चोंघ भरे चल हाय | कहा कहीं हेरनि ऐसी टदिराई। 

बातें बिलाय गईं रसना पे हियों उसड्यों कहिं एकौ न आईं। 

साँच कि संअसम हों घनआनंद सोचनि ही मति जात सिराईं। 


“ठाकुर! अपनी चूक पर पश्चात्ताप करते हुए कहते हैं कि मुझे तो उनको 
देखने के पश्चात्‌ ओर कुछ दिखाई ही नहीं पड़ता--- 

ठाकुर हों न सकों कहिके अब का कहिए हरि सों यह चूकन। 

देखि उन्हें न दिखाई कछू ब्रज पूरि रह्यो चहुँ ओर चहुँकन | 

एक तो इन वियोगियों को संयोग का अवसर ही कम मिलता है दूसरे 
जब फभी इस प्रकार का अ्रवसर प्रात भी होता है तब आँठुओं की झड़ी के 
कारण न तो वे प्रिय को भर आँख देख पाते हैं ओर न अपना संदेश ही कह 
'पाते हैं-- 

साधन ही मरिये भरिये, अपराधिनि बाधनि के गुन छावत। 

देखें कहा ? सपनों हुँ न देखत, नेन थों रन दिना झर ल्ापत | 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना २४० 


जो कहूँ जान रखे घनआनंद तो तन नकुन ओलर पावन | 
कोन वियोग भरे अंसुवा, जु संयोग में आगेई देखन घावत |। 


असुश्रों की झड़ी प्रिय के साक्षात्‌ का तो अ्रवसर ही नहीं प्रदान फरती | 
ऐसी स्थिति में भला शरीर द्वारा उनको कैसे भेंठा जा सकता है। यहाँ पर 
शारीरिक मिलन की अमिलाषा बनी अवश्य है लेकिन वियोगाग्नि में 
संतप्त बिरही श्रॉसुओं की बाधा के कारण बेसा कर नहीं पाता । 


सुरति और सुरतांत के चित्रों की अत्यल्पता इन कवियों की रचनाओं 
का एक वेशिय्य हैं। जहाँ कहीं इस तरह के चित्र खींचे गए. हैं. वहाँ पर भी 
मन का उल्लास ही प्रमुख रूप से व्यक्त हुआ है। घनश्रानंद की सुज्ान का 
एक एंद्रिय चित्र देखिए--- 


पोढ़े घनआनेद सुजान प्यारी परजंक, 
घरे चन अंक तऊ मन रंक गति है। 

भूषन उतारि अंग अंगहि सम्हारि, नाना 
रुचि के विचार सी समोय सीझी सति है । 

दौर ठोर के ले राखें औरे और अमभिल्लालं, 
बनत न भाखें तेई जानें दसा अति है । 

मोद मद छाके घूमें रीकि भीजि रस सूझें 
गहें चाहि रहें चूमें अहा कहा रति है ।* 


प्रेमी ओर प्रेमिका एक ही पर्यक पर घोए हैं। नायिका का संपूर्श 
शरीर नायक के अंक में है, केकिन उसके मन की दशा उस रंक की भाँति 
है जो एक बार घन को प्राप्त करने पर उसे दाँतों के बल पकड़ रखता है। 
यद्यपि नायक के अ्रंग प्रत्यंग का नायिका के अंग-प्रत्यंग से आलिंगन हो रहा 
है फिर भी उसका ( नायक का ) अ्रतृप्त मन नाना प्रकार की कामनाओं में 
डूबा हुआ है। कमी वह आनंद की मदहोशी में पागल हो जाता है, कभी 
उसे एकटक देखता रह जाता है। यहाँ पर शारीरिक और मानसिक आकषंण 


१, विश्वनाथप्रसाद मिश्र, घनभ्रार्नेंद कबित्त, छं० २३२ । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना २४२ 
दाँव तके, रस रूप छके, विथको सति पे अति चोपनि धावे। 
चौंकि चछै, ठठि छैल छल, सु छबीली छराय हो छाँद नछुवै। 
घूँघट ओट चित घनआनंद चोट बिते अंगुठाहि दिखाने। 
भावती गों बस हो रसिया हिय होंसनि सों सनि आँखि अजाने। 


नायक नायिका के रुपर॒स से छुककर उसे पकड़ने की घात लगा रहा है 
छेकिन फोई बस नहीं चल्लतता उसकी बुद्धि जवाब दे जाती है। नायिका चोकन्नी 
होकर चलती है, फिर भी अपने अपूव वेशविन्यास से नायक को छुलती जा 
रही दै। परंठु अपने पकड़े जाने की झाशंका से वह अपनी छाया तक का 
स्पर्श नायक से नहीं होने देती। घूँचट की श्ोट से नायक को कठाज्षपूर् 
दृष्टि से देख तो लेती है पर पकड़े जाने के नाम पर अँगूठा दिखा देती हे । 
रसिक नायक नायिका की इस छुलना को अ्रपनी आँखों में अंजन की भाँति 
आॉज लेता हैं | | 

होली के अवसर पर नायकनायिका के मिलन के उल्ासपूर्ण ब्णुनों 
से इस फाल की रचनाएँ भरी पड़ी हँ। रीतिबद्ध कवियों में पदुमाकर ने 
होली के अतिशय भावुकतापू्ण चित्र खींचे हैं। वहाँ पर केवल गुलाल 
की गद्द और रंग की कीच देखना इनके साथ अन्याय करना हैं। जहाँ तक 
होली के प्रेमपूर्ण चित्रों का संबंध है वहाँ तक यह निस्संकोच कहा जा सकता है 
कि इस पूरे काल में पद्माकर का नाम दो एक श्रेष्ठ कवियों में लिया जायगा। 
होली के प्रसंग में इन्होंने ग्वाल की भाँति 'काम गुरू! का ध्यान न कर नायक- 
नायिका के विविध रूप, मानसिक उल्लास और भावभंगिमाओं फो अ्रपनी 
रचनाओं में बाँधा है। रीतिमुक्त कवियो में घनआनंद के होली वन की 
अपनी विशेषताएँ हैं। इनकी विशेषताओं को ठीक से सममने के लिये इनके 
होलीवर्णन के साथ उसी प्रसंग से संबद्ध पदूमाकर का भी एक उदाहरण 
लीजिए--- 


हक 
गोरी बाल थोरी बेस, लाल प॑ गुलाल मूठि 
तवानि के चपत्ष चक्की आनेद्‌ उठान सो । 


वाये पानि घृघठ की गहनि चहनि ओोट 
चोठनि करति अति तौखे नैन बान सों। 


२४३ स्वच्छुद काव्यधारा 


का 


कोटि दामिनि के दुल्लनि दलमलि, पाय 
दाम जीति आय कुंड मिली है सयान सो । 
मीडिबे के लेखे कर मीडिबोई हाथ छग्यो, 
सो न छूगी हाथ रहो सकुचित सखान हां ॥| 
--धरआनेद 


पैसे कहे गन गोपिन के तन सानो सनोभव भाँइ से काढ़े। 
त्यों पदमाकर? ग्वालन के डफ बाजि उडे गल़्गाजत गाढ़े ॥ 
छाक छके छल्नहाइन में छिक पावै न छेल छिनी छवि बाड़े | 
केसरि तो सुख मीजिबे कों रस सींजत से कर सींजत ठाढ़े ॥ 


घनआनंद के होलीवशुन में नायिका की शोभा ओर मंगिमा को; जो 
प्रमोद्मादन के प्रधान उपकरण हैं, अच्छी तरह उभारकर सामने रखा गया 
है| 'हाव? की सुंदर योजना से नायिका का हृदयस्थ माव श्रत्य॑त प्रभावपूर्ण हो 
उठा है। यों तो पूरे छुंद में नाटकीयता का गहरा पुट है जो इस दृश्य को सन्चीव 
बना देता है| प्माकर में होली का ध्वन्यात्मक बातावरण प्रस्तुत किया 
गया है केकिन गोपियों को शोभा उद्प्रेज्ञा के सहारे निखर नहीं पाई है। 
ठाकुर के होलीवरणन में नाटकीय तत्व के संनिवेश से नायिका का प्रेम व्यक्त 
किया गया है किंत॒ वह घनआानंद ओर पतद्माकर के चित्रों फो भाँति भाबो- 
द्रेकपूर्ण और एँद्रिय नहीं हो पाया है-- 


हग सूदि के अंचल सों कहतीं पिचकारी हमारी सखी गहियो। 
अब बोलिहो तो रिसियेहों सुनो फिर रीझ कुरीझ कछू कहियो॥ 
कवि ठाकुर कीज फिरादु कहा यह लाज हमारी तुही लहियो। 
मेरी आखिन साँस गुलाल गयौ अब लाल हहा रहियो रहियो | 


ठाकुर ने प्रमालाप की अभिव्यक्ति के लिये अखती त्योहार का नया 
माध्यम ग्रहण किया । पति के पत्नी का तथा पत्नी के पति का नाम न लेने 
की रूढ़ि ( कम्वेशन ) को इस अवसर पर तोड़ा जाता दे। 


संयोग के समय पावस का उपयोग मी प्रायः उद्दीपन के रूप सें किया 
जाता है। कभी कभी मानस के लोक में भी इसकी अवतारणा कर संयोग 
वियोग के चित्र खींचे जाते हैं। इस तरह के चित्रों की भ्रवतारणा पूर्णतः 
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मनोवैज्ञानिक है क्योंकि मूलतः मनुष्य के वाह्य जीवन का संचालन उसकी 
अंतव सियोँ करती हैं। प्रेमातिरेक में ड्बे हुए नायिका नायक का सारा 
वातावरण प्रियमय हो जाता है। कबीर के “लाली मेरे लाल की जित देखूँ 
तित लाल? का यही रहस्य है। ठाकुर ने अनुराग के आतिशय्य का वर्शुन 
इसी पद्धति के झ्राधार पर अत्यंत मार्मिक ढंग से किया है । 


राधा और कृष्ण अपने अपने आ्रॉगन में पारस्परिक अनुराग में भींग 
रहे है| राधा कृष्ण की ध्याम मूर्ति के ध्यान में मग्न हैं ओर कृष्ण राधा की 
गोर मूर्ति के । तन्‍न्मयता और एकांतता की चरम सीमा के कारण दोनों 
स्थानों की घटाशओ्रों के रंग भी बदल जाते हैँ--- 


अपने अपने निज गेहन में, चढ़े दोझ सनेह की नाव पैरी। 
अंगनान में भींजत प्रेम भरे समयो लखि में बलि जाँव पै री | 
कह ठाकुर दोडन की रुचि सों रंग हैं उमड़े दो टाँव पै री । 
सख्ि कारी घटा बरसे बरखाने पे गोरी घटा नँदगाँव पै री ॥। 


पहले ही कहा जा चुका है कि इन कवियों का मुख्य क्षेत्र वियोगश्रंंगार 

है। वियोगश्ंगार संबंधी कविताओं में इनकी अनुभूतियों की तीवता और 

प्रतिमा का नीर क्षीर मिश्रण हुआ है। रीतिबद्ध 

वियोग पक्ष कवियों की भाँति संयोग की आत्यंतिक ललक इन्हें 

नहीं है । ये विरह की आँच में पिघल कर शुद्ध हो 

गए हैं | वस्तुतः इन वियोगी कवियों ने प्रिय के विरह में तड़पते हुए हृदय 

की व्याकुलता, अहोरात्र अ्रश्न॒वर्षा करनेवाली आँखों की विवशता, वेदना 

भरे दैन्य, फरुणापू््ण उपालंभ, ददमभरे ज्ञोम आदि की अत्यंत मार्मिक 
ब्यंजना की हे | 


इन कवियों की ज्ञोभमयी वेदना फो पूर्णतया विवेचित करने के लिये इनके 
वैयक्तिक जीवन का मनोवैज्ञानिक विश्लेषण अपेक्षित है। इनके व्यक्तिगत 
जीवन की प्रेमानुभूति का निर्देश किया जा चुका है। इनके जीवनगत प्रेम 
की भयंकर निराशा ने इनके अंतःकरण में जो पीड़ा उत्पन्न की वही इनकी 
कविताओं का मूल खोत है। इनकी कविताएँ इसी निराशा का उन्नयन या 
उदाचीकरण हैं। बिरह फी असह्य बवेदना के कारण इन्होंने प्रेम मार्ग फी 
दुस्तरता शोर विरह की अनिवर्चनीयता का बराबर उल्लेख किया है | 


ब्‌४ा च्छुद फाव्यघारा 


श्री कृष्ण के विरह में व्याकुल मीरा ने दर्दभरी वाशी में घोषित किया 
था-- जो में ऐसा जाणती प्रीति किए दुख होय, नगरी ढिढोरा पी2ती प्रीति 
करो जशि फोय |? घनआनंद की वणी में वही दर्द 
है, घुट्ते हुए प्राणो की वही व्यथा है, पसलियों 
में कसकती हुई प्रिया की वही सुधि है-- 
रन दिना घुटिबो करें प्रान झरें दुखियां अँखियाँ झरना सी । 
श्रीतम की सुधि अंतर मैं कसके सखि ज्यों पसुरीनि में गाँसी ॥ 
चोचंद चार चवाइन के चहुँ ओर म्चें, बिरें करिं हाँसी। 
यों मरिये भरिये कहि क्यों सु परी जिन कोऊ सनेह की फॉँसी ॥| 


प्रेममाग की दुस्तरता 


प्रेम की तड़प का कितना भावनापूर्ण चित्र है | इस प्रकार के उद्गार 
केवल वे ही प्रकट कर सकते हैं जिनकी प्रत्येक साँस में प्रेम का उद्धास और 
हृदय के प्रत्येक स्पंदन में प्रेम की टीख हो। विशेषण ओर क्रियाओं के 
साथक प्रयोग का तो कहना ही क्या है । संपूर्ण कविता में भाषा का जो संगीत 
है वह जैसे एक ददभरी गूँज छोड़ा जाता है| ठाकुर का भी कहना है--- 


हों करिहों हित फूलो फिरे मन जानत नाहीं अजान है थे तौ | 
या पथ पाँव घरे पहिचान अहै इहमेैं दुख ओऔ सुख केतौ । 
ठाकुर जो या कथा सुनि पावतों तो सुनिब कहँ कान न देतोौ 

जानतो जो इतनी परतीत तो भीति की रीति कौ नाम न लेतौ |। 


घनआनंद की वेदना की व्याकुलत और गंभीरता ठाकुर के सबैये में 
नहीं है । मन में एक स्थायी गूँज छोड़ जानेवाला संगीत भी यहाँ नहीं 
मिलेगा, फिर भी प्रेम पंथ की दुस्तरता की अभिव्यक्ति अपनी सादगी में भी 
प्रभावपूण है । 
मन के गूढ़ भावों को ठीक ठीक उसी रूप में व्यक्त करना भाषा की 
शक्ति के परे है। विचार जितने अमूत और भाव जितने सूक्ष्म होंगे उन्हें 
अभिव्यक्ति देने में भाषा उतनी अ्रसमथ होगी । 
प्रम पीड़ा की फिर भी समर्थ कबि अपनी अनुभूतियों फो बराबर 
अनिरवंचनीयता.प्रेषशीय बनाते रहे हैं। वियोगजन्य वेदना इतनी तीन 
ओर ममस्पर्शी होती है कि उसकी गंभीरता फो वाणी 
द्वारा व्यक्त नहीं किया जा सकता, वह केवल अनुभवगम्य है-- 
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कंत रमें उर अंतर में सु लहे नहीं क्‍यों सुख राखि निरंतर । 
दंत रहें गहें आँगुरी, ते जु वियोग के तेह तचे परतंतर | 
जो दुख देखति हों घनआनेद रच दिना बित जात सुततंतर । 
जानें बेई दिन राति, बखाने तें जाय परे दिन राति को अंतर । 


यदि नायिका से यह कहा ज्ञाय कि तुम्हारा प्रिय तुन्हारे हृदय के भीतर 
निवास करता है फिर तू सुख की राशि क्यो नहीं छूटती १ इसके उच्र में 
उसका निवेदन है कि मेरे विरह को देखकर विरह की श्राँच में तपे वियोगी 
भी दाँतों तले उँगली दबा लेते हैं जो क्लेश में रात दिन झेल रही हूँ उसकी 
गंभीरता को वे दिन रात ही समझा सकते हैं। उस दुःख, की वास्तविक 
अनुभूति तथा उसके कथन में दिन ओर रात का अ्रंतर हो जाता है । 


बोधा की मममेदिनी वेदना सुननेवाला कोई ऐसा सहृदय नहीं 
दिखाई पड़ा जिससे सन की पीड़ा ओर फसक कहकर जी थोड़ा हल्का किया 
जा सकता | किसी हृदयहीन से उसे कहने का परिणाम होगा वियोगी का 
उपहासास्पद होना--- 


(१) हम कोन सों पीए कहें अपनी दिल्लदार तो कोऊ दिखातो नहीं । 


२५ है + 


(२) काह सों का कहिबो सुनिबो कबि बोधा कहे में कहा गुन पावत । 
जोई है सोईं है नेकी बदी मुख से निकसे उपहॉल बढ़ावत । 
याही ते काहू जनेंगे नहीं लहकी दिल की ना रहों फिर आवत । 


यद्यपि विरह वेदना के कथन से उसकी पूरी गंभीरता फो व्यक्त नहीं 
किया जा सकता फिर भी लोग अपनी आंतरिक पीड़ा किसी न किसी तरह 
प्रकट करते ही हैं। कथारिसिस या रेचनसिद्धांत ( थिश्लोरी आफ परमगेशन ) 
के अनुसार इससे वक्ता की पीड़ा थोड़ी इल्की हो जाती है, लेकिन ओोता 
का उसकी बेदना से तादात््य स्थापित करना संभव नहीं है। उसकी व्यथा 
की तो वही जान सकता है जो उस तरह की परिस्थिति में स्वयं पढ़े 
चुका हो-- 

लगी अंतर में करे बाहिर को बिन जाहिर कोड न मानतु है ॥ 

हुख औ सुख, हानि औ लाभ सबेै घर की कोउ बाहर भानतु है । 


२४७ स्वच्छुंद फाव्यधारा 


श्र २7 
कवि ठाकुर आपसी चातुरी सो सबड्ठी सब भाँति बखानतु है। 
पर बीर मिले बिछुरे की बिथा मिलके बिछुरे सोह् जानतु है ॥ 
--डाकर 


स्वछुंद कवियों की रचनाओं में पूवंराण ओर मान का वर्णन शअ्रत्यंत 
श्रत्प मात्रा में मिलता हैं| पूवराग का वर्णन जहाँ कहीं आया है वहाँ प्रत्यक्ष 
दशनजन्य रूपानुभूति"के रूप में) । मान का वर्शन 
विविध मनोदशाएं भा थोड़े ही छुंदो में हुआ है | सच्ची बात तो यह हैं 
कि इनमें वियोग का एक शअ्रविच्छिन्न प्रवाह मिलता 

है, जो स्वलुंद काव्यधारा की एक उल्लेखनीय विशेषता हे | 


यह वियोगवर्शन शास्रीय अभिलाषा, चिंता, स्मृति, गुणकथन श्रादि 
का नपा तुला उदाइरणश नहीं प्रस्तुत करता, इसलिये इस दृष्टि से इसका 
विश्लेषण भी संगत नहीं है। इस वियोग में मन की विवशता, देन्य आदि 
के श्रनेक हृदयद्रावक चित्रों के विवेवन के लिये एक दूसरा ही दश्चिकोण 
अपनाना पड़ेगा । 


इस दूसरे दृष्टिकोश के निर्माणकेंद्र में इन कवियों का “विषम! प्रेम 
है। एक ओर अनेक आशा आकांक्षा से भरा हुआ प्रेमी का हृदय है तो 
दूसरी ओर प्रिय की नि्दय उपेक्षा । फिर भी प्रिय के प्रति इनकी एक- 
निछता इतनी प्रबल ओर भावनामयी है कि इनके लिये कोई अन्य माग ही 
शेष नहीं रह गया है। इनके जीवन का एकमात्र आधार है प्रिय दशन 


१, नंद को नवेलो श्रलबैलो छैल रंग भन्‍्यी, 
काल्हि मेरे द्वार हे के गावत इते गयौ। 

बड़े बॉके नेन महा सोभा के सु ऐन आली 
मद सुसवयाय मुरि मो तन चिते गयौ। 

तबतें न मेरे चित चैन कहूँ रंचकों है, 
धीरज न भरे सो, न जानो थो कितैगयौ। 

नेकु ही में मेरी कछ्ू मो पैन रहने पायौ, 
ओचक ही श्राय भट्ट लृग सी बिते गयौ ॥ 

“-धैंनआनंद कक्त्ति. छंद 8६२ 
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की अमिलाषा | केकिन यह अमिलाषा भी व्यथापूर्ण और छुलनामय है । 
इस परिस्थिति में इन कवियों ने कमी तो अपने निशुर प्रिय को उपालंभ 
दिया है और कमी अपने भाग्य ओर चिचद्त्ति को कोसा है। कभी प्रिय फी 
प्रतीक्षा के माग में इनकी पलके बिछी की बिछी रह गई तो कभी अपनी 
विवशता और निरबलंबता में इनके प्राण छुटपटा उठे । 


शास्त्रीय वियोग दशाश्रों की स्मृति दशा का वर्णन इनमें अधिक हुआ है। 
ये स्पृतियाँ एक ओर जीवन की संबल हैं तो दूसरी ओर वियोग की उद्दीपक । 
रीतिबद्ध कवियों को स्मृतिदशा से स्वछुंद कवियों को स्मृतिदशा का मुख्य अंतर 
यह है कि जहाँ रीतिबद्ध कवि इस दशा में शरीरी व्यापारों फो विष्मृत नहीं 
कर सके हैं वहाँ स्वच्छुंद कवि ने प्रिय के ख्पादि के प्रभावों फो ही स्मृति का 
आलंबन बनाया है। 


उनके वियोगजन्य कार्य, चित्रलेखन, दूतप्रेषण आदि की अपनी 
विशेषताएँ हैं। रीतिबद्ध कवियों की भाँति कृशता आदि के वर्शान में इन 
कवियों ने भी अत्युक्तिपूर्ण उक्तियों से फाम लिया है केकिन सामान्यतः ये 
अपनी सीमाओं का उल्लंघन कर उपहासास्पद नहीं हो पाई हैं। जहाँ कहीं 
पूव रीतिकालीन ओर उत्तर रीतिकालीन कवियों में अत्युक्तियाँ अत्यधिक बढ़ा 
चढ़ाकर कही दिखाई देती हैं वहाँ बहुत कुछ फारसी उदूं की प्रेम कविता का 
प्रभाव भी समझना चाहिए । 


घनआनंद की रचनाओं में उपालंभ संबंधी छुँदों की संख्या काफी है 
आ्रोर मनःस्थितियों की अ्रनेकरूपता के कारण इसमें वैविध्य की भी फमी नहीं 
है। इस प्रसंग में मुख्यतः प्रिय की निष्ठुरता 
ओर विश्वासघात तथा प्रेमी के अकेलेपन के 
व्यथा चित्र अधिक ममस्पर्शी बन पढ़े हैं | कुछ उदाहरण लीजिए--- 


लपात्॑भ 


(१) हाय दई | न बिसासी सुने कछु, है जग बाजति नेह की डींडी । 


(९२) दरस सुरस प्यास भाँवरे भरत रहाँ, 
फेरिये निरास मोहिं क्यों धो यों5ब द्वार तें । 


जीवन आधार घनआनंद उदार महा, 
केसे अनसुनी करी चातिक पुकार तें । 
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इसी के साथ ठाकुर का भी उपालंभ संबंधी एक उदाहरण लीजिए-- 


का करिये तुम्हरे मच को जिनको अब रो न मिणटी दुगा दीबो | 
पै हम दूसरो रूप न देखितें आनन आन को नाम न स्ीबो । 


ठाकुर एक सो साव है जो लग तो लगि देह घरे जग जीबो। 
प्यारे सनेह निबाहिबे को हम तो अपनो सो कियो अरू कीबो । 


इन उपालंभों में विषम प्रेम की कितनी करुश व्यंजना हुई है | ठाकुर 
में ऐकांतिक प्रेम के प्रति एक अविचल निष्ठा है लेकिन घनआनंद को वह 
विहलता और 'ुटपटाहट नहीं है जो पाठकों के मम को छूकर उन्हें भी 
संवेदनशील बना देती है। 


प्रिय के वियुक्त हो जाने पर प्रेमियों का संसार ही उजड़ जाता है | 
सच्चे प्रेमियों के समस्त भावों का आश्रय प्रेमी ही रहता है। उसके अलग हो 
जाने पर वह भावना विहीन ओर निर्यंद सा हो जाता है क्योंकि उसका 
संपूर्ण रस खोत सूख जाता है | ठाकुर का एक स्वेया देखिए-- 


का कहिये किंहि सों कहिये तन छीजत है ये न छीजतु है । 
तन कौ बिसराम अरास घनो घनो करिं दीजतु है पे न दीजतु है । 
कवि ठाकुर भोग संभोग सबे सुख कीजतु है पै न कीजतु है | 
मन भावन प्यारे गोपाल बिना अग जीजतु है पै न जीजतु है । 


प्रिय से अलग होने पर अ्रकेलेपन की जो असह्य वेदना जागरित होती 
है उसे घनञआनंद में देखिए | यह अकेलापन अपने आप में सुखद या दुखद 
नहीं होता । यदि क्लेशप्रद परिस्थितियों से विच्छेद होने के पश्चात्‌ एकाकी- 
पन प्राप्त होता है तो प्रसन्नता की अनूभूति होती है शोर यदि सुखद संबंधों 
से वियुक्त होने पर अकेलापन प्राप्त होता है तो विषाद की अनुभूति होती है। 
इस एकाकीपन में सबसे श्रखरने वाली स्थिति तब आती है जब व्यक्ति 
अपने को मिरवलंब समझने लगता है। अश्रकेलेपन की असझ्य वेदना के दो 
चित्र देखिये-- 


(१) अति ही अघौर भई पीर भीर घेरिं लई, 
हेजी मन भावन अकेली भोंहि के चले । 
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(२) कान | परे बहुतायव में इक्जैन की वेदन जानी कहा तुस । 
हो मनमोहन मोदे कहूँ न बिथा बिभम्नेन की सानो कहा तुम । 
बौरे वियोगिव आप सुजान छे हाय कछू उर आनोी कहा तुम । 
झारतिबंत पपीहन को घनआर्मद््‌ जू. पहिचानों कहा तुम । 

उपयुक्त दोनों उदाहरण में चित्र के दोनों पहलुथों का बहुत ही भाव- 

पूर्ण चित्रण हुआ है। पहले में वियोगिनी की 'पीर भीर! फा विवरणमात्र 
नहीं है बल्कि उसके हृदयध्य वियोग की अनुभूति सजीव हो उठी है। दूसरे 
उदाहरण में प्रिय की उन परिस्थितियों का उल्लेख किया गया है जिनके 
कारण वह प्रेमी की वेदना की परख करने में असमथ है । “पपीहे! और' घन- 
आनंद के प्रतीकात्मक थ्र्थ के कारण श्रकेकेपन फी वेंदना ओर भी प्रमा- 
बोतादक हो गई है । 

निरवलंबता की मनोदशा का मूत प्रत्यक्षीकरण देखिए--- 

मेरी जीव तोहि चाहै, तू न तनको उमाहै, 
सीन जल कथा है कि याहू ते विसेखिये । 

ता बिन सो सरे, छूटि परे, जड़ कहाँ ढरे, 

मशों हों, न सरों जान ! हिये: अवरेखिये । 
पत्को बिछोह आएगी, कलछापोी अल्प लागे 

बिलपों सदाई, नेकु तलफनि देखिये । 
सूनों जग हेरों रे अमोही | कहि काहि' देशों, 

आनंद के घन ऐसी कौन लेखें लेखियें | 


जल ओर मीन के प्राकृतिक व्यापार को सामने ले आफर विषम प्रेस 

की व्यंजना फी गई है। 'कहि, काहि टेरों? से निरवलंबता की भावपूण स्थिति 
का कितना सार्मिफ चित्र उपस्थित किया गया है। 

निराशा फी चरम सीमा पर पहुँच कर प्रेमी अपने दैत्य निवेदन से 

ग्रिय के मन में करुणा उत्पन्न करना चाहता है। कभी तो यह दैन्य केवल 

दैन्य मात्र होता है, अर्थात्‌ प्रेमी अपनी व्यथा का, 

देय . दुःख दर्द का, ऐसा वर्शन करता है जिससे प्रिय का 

मन दयाद्र हो सके और कभी वह अपने आत्म- 

विश्वास, साधना और टेक के बल पर प्रिय के मन में दया उत्पन्न करने फी 

प्रतिज्ञा करता है। वस्त॒तः यह प्रतिज्ञा उसकी निराशा का ही एक रूप है 
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जिसे काल्पनिक इच्छापूर्ति ( विशकुल् थिकिंग ) कहा जा सकता है। इनके 
उदाहरण देखिए -- 


( १ ) जरि बरि छार हे न जाय हाथ ऐसी बेसि, 
चिंच चढ़ी भूरति सुजान क्यों उतारिये | 


कठिन कुदार्थ आय घिरी हों अनंद्धन 
रावरी बस्ाय तो बसायथ न उज़ारिये || 


( २ ) आनाकानी आरसी निहारिबो करोगे कौ सं 
कहा मो चकित दसा त्यों न दीठि डोलिहे। 

मोन हु सो देखिहों, कितेक पन पालिहों जू 
कूक भरी मूकता बुल्लाय आप बोलिदे। 

रूई दिये रहोगे कहाँ हों बहराइबे की, 
कबहूँ तो मोश्यि पुकार कान खोल़िंदे ॥ 


संस्कृत के शास्त्रीय ग्रंर्थों में उब्लिखित वियोग दशाओं में केबल दो 
दशाश्रों --स्मृति और उन्माद-का विश्लेषण यहाँ पर किया जाता है। पहले 
ही कहा जा चुका है कि घ्वछुंद कवियों ने मुख्यतः 
कुछ शाख्बरीय वियोग स्मृति दशा को ही वर्शन का विषय बनाया हे । 
द्शाएं मनोवेश्ञानिक दृष्टि से विचार करने पर यह दशा 
सबसे अधिक व्यापक और प्रभावोत्यादक प्रतीत 
होती है| संयोग सुख के समस्त आह्वादमूलक कार्यकलाप वियोग में अस्यंतत 
दुःखद ज्ञात होने लगते हैं । स्मृति के मंडार में सभी सुखात्मक क्रिया व्यापार 
सुरक्षित नहीं रह सकते--वहाँ केबल वे ही व्यापार सुरक्षित रहते हैं 
ओर केवल उन्हीं की सुध बारवार श्राती है जो संबद्ध व्यक्ति की दृष्टि में 
अतिशय अनुकूल वेदनीय होते हैं। स्मृतिदशा के प्रसंग में रीतिबद्ध और 
स्वछुंद फवियों के दृष्टिकोश का भी एक तुलनात्मक अ्रध्ययन हो ज्ञायगा | 
उद्देग, उन्‍्माद, व्याधि और बढ़ता के चामत्कारिक चित्र इनकी रचनाओं में 
कम मिलते हैं। इन दशाश्रों के चित्रण में भी इनका अपना वेशिष्य्य है। 
इसी वेशिष्य्य को दिखाने के लिए आगे यथास्थान उन्माद' दशा का विवेचन 
किया जायगा | 
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स्मृतिदशा के वर्णन में रीतिब्रद कवियों की दृष्टि प्रायः प्रिय की 


लावण्यपूर्ण श्राखों, तीकण अपांगवीक्षण आदि पर ही टिकी प्रतीत होती 
के न्यतः उनकी द्योन्मर्ख 

स्व तिदशा है* | सामान्यत नकी हष्टि बाह्मोन्मुखी 

है | अब आलम ओर घनशअ्रानंद के दो उदाहरण 


देखिए -- 
जा थल्न कीन्हें विहार अनेकन ता थर काँकरी बेठि छुन्यो करें। 
जा रसना सों करी बहु बात सु ता रसना सों चरितन्न गुन्यो करें | 
आलम जोन से कुंजन में करी केलि तहाँ अब सीख छधुन्यों करें । 
नेनन में जो सदा रहते तिबकी अब कान कहानी सुन्‍्यो करें। 
“+आलम 


वेई कुंम पुंञ जिन तरे तन बाढ़त हो, 
तिन छोँंह आयें अब गहन सो गहिगौ । 
सुरति सुजान चैन बीचिन सींची जिन, 
वही जम्ुुना; पे देसी | वह पानी बहियगों । 
““धनआनंद 


ऊपर मतिराम के जिस स्मृतिकथन के मूल भाव फा उल्लेख किया गया 
था उसमें नायिका वियोगताप में गलकर श्रभी सात्विक नहीं हो पाई है। 
झाँखों का लावश्य ओर कामदेव के शर तुल्य चोद करनेवाले कटाक्ष उसकी 


स्मृति दशा की सीमाएँ हैं | 


आलम ओर घनआनंद ने स्मृतिकथन के प्रसंग में उन रम्य प्राकृतिक 
स्थलों को सामने रखा है जहाँ नायक नायिका का मिलन होता था। 
इनफो देखने भात्र से इन कुंबों ओर करील वनों के साथ लिपटी हुई सारी 
सुखद स्मृतियाँ एक एक कर स्मृतिपटल पर श्रंकित होती जाती हैं। यहाँ पर 
रीतिबद्ध कवियों फो नायिकाओं को भाँति नायिका प्रिय के भोग व्यापारों को 
याद फरने का प्रयास नहीं करती । यहाँ करील कुंज ओर यमुना का तट 


१, रखसराज, छंद ४०८ ॥ 


२५३ स्च्छुंद काव्यधारा 


$ 
उनकी सोई हुई स्मृतियों को स्वतः जगा जाते हैं। आलम ने पहले की सुखद 
घटनाओ्रो की तुलना में आज की विषशण स्थिति को रखकर नायिका की 
अवसादपू् और खिन्न मनःस्थिति का बहुत मार्मिक चित्र खींचा है। 
“वही जमुना पे देली, वह पानी बहिगो? में पूव स्छूतियों की कितनी 
विषादपूश व्यंजना हुई है | 
अंक भरों, चकि चोंकि परों, कबहूँक लरों, छिन ही में 
देखि रहों, अनदेखे दहों, सुख सोच सहों जु लहीं सुनि पा । 
यों घनआनंद रेन दिना न बितीतत, जानिये केसे बिताऊँ 
“-धनआनंद 
उन्माद में किसी एक स्थिति का कथन न करके जिन अनेक स्थितियों का 
कथन किया गया है उनसे उन्माद में एक नाटकीयता आ गई है। इसके 
परिणामस्वरूप इस दशा का एक मूर्त रूप उपस्थित हो गया है। उन्म्राद की 
एक दूसरी मनोवेज्ञानिक स्थिति भी है। इस दशा में कभी तो व्यक्ति अचेतन 
स्थिति में होता है ओर कभी चेतन । “अंकमरों? में नायिका की अचेतन 
दशा--उन्माद का ऋषण-- है तो “चकि चौंकि परों! में प्रिय को न पा चकपका 
कर चौंक पड़ने में चेतन दशा । 
वियोगजन्य काश्य और विरहताप की जलन का अत्युक्तिपूर्ण वर्शन 
स्वच्छुंद कवियों की कविताओं में प्रायः नहीं मिलेगा इनकी कविताओं भें 
सामान्यतः इस तरह के चित्रणों की विरलता 
काश्य ओर विरहृताप दिखाई पड़ती है। 'मौन मधि पुकार? के कवि अपने 
की जलन काश्य ओर विरहताप “का इजहार भी भला क्या 
करते १ प्रेमियों की दुबलता को भावपूर्ण किंतु तक 
संमत ढंग से न्याय्य कहते हुए घनञ्रानंद ने लिखा है-- 
उठि न सकत, ससकत नेन बान बिधे, 
हसे हू पे विषय विषाद जुर लू बरे। 
सूरे पनपूरे हेत खेत तें हट न कहूँ 
प्रीति बोझ बापुरे भषु हें दबि कूबरे। 
नेही दुखियानि की यहै गति आनंद्घन, 
चिंता सुरकामि सहें न्याय रहें दूबरे ।॥ 
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विरहताप के वशशन के संबंध में आलम की प्रसिद्ध पंक्ति 'छाती सो 
छुवाय दिया बाती आनि बारि ले! के अतिरिक्त अन्य स्वच्छुंद कवियों की 
रचनाश्ों भें इस तरह की ऊहात्मक उक्तियाँ साधारशुतः नहीं ।मरलेंगी | घन- 
आनंद के कुछु छुंदों में प्रेमी का संदेश सुनने के लिये संदेशवाहक को अपना 
काम आँवा के समान करने का उबल्केख तथा हृदय की ज्वाला का मशाल 
की भाँति जलने का वर्शन मिलेगा, पर ऐसे वन संख्या में अत्यल्प हैं | 


रीतिबद्ध कवियों के शास्त्रीय ढाँचे में संदेशवाइक पवन, मेघ आदि 

दूतों को नहीं बाँधा जा सकता था । वहाँ पर दौत्य करने के लिये दूत और 

दूतियाँ कुछ संस्कृत के शास्त्रीय ग्रंथों से प्राप्त हो 

पवन दूत गई थीं और कुछु तत्कालीन सामंतीय वातावरण में 

मिल गई थीं। पवन; मेष आदि को भी प्रमसंदेश 

लेकर भेजने की प्रथा उंस्कृत साहित्य में रूढ हो गई थी । फिर भी इसमें कवि 

की स्वछुंद कल्पना को विहार करने का श्रवकाश था। घनआनंद की नायिका 
अपने प्रिय के पास पवन को दूत बना कर भेजती हुई निवेदन करती है--- 


ए रे बीर पौन | तेरो सबे और गौन, बीरी 

तो सो और कौन, सने दरकौंही बानि दे | 
जगत के शान, ओछे बड़े सो समान घन 

आनंद निधान, सुखदान दुखियान दे । 
जान उज्जियारे गुनभारे अंत मोहि' प्यारे, 

अब हो अमोही बेठे, पीडि पहचानि दे । 
बिरह बिथा की मूरि, आखिन में राखों पूरि, 

घूरि तिन पायन की हा हा ! मैकु आनि दे । 


इस छुंद में पवन का मानवीकरण ( परसोनीफिकेशन ) किया गया है। 
इस मानवीकरण की आधारभूत सामग्री सत्य है। हवा में तो यों ही गति 
है, एक दिशा से दूसरी दिशा में इसका ग़मन इसे सचमुच प्राशवान बना 
देता है। वह सारे संसार में व्यास है, इसलिये उसके समान और फौन 
हो सकता है १ पवन में एक ओर भी बहुत बड़ा गुण है कि वह छोटे बड़े 
सबके प्रति समान भाव रखता है । यही तो संसार का प्राण भी है। इसलिये 
विरहिणी ने बेरोक टोक चतुर्दिक चके जाने वाके उदारभना पवन से श्रपनी 
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व्यथा का निवेदन किया है। नायिका का दीघ वियोग और मिलन की 
गनिश्चितता इस निवेदन को वास्तविकता प्रदान करती द्वे। पवन को इस 
प्रकार संबोधित करने में उसके अकेलेपन ओर असहायता की बड़ी सुंदर 
और प्रभावपूर्श व्यंग्ननता हुई है। अंतिम दो पंक्तियों में तो संवेदनशीलता 
सजीव हो उठी है। 


यह कहा जा चुका है कि पावल ओर वसंत दोनों ऋतुएँ संयोग ओर 
वियोग की दशाओं में अत्यधिक उद्दयीपक होती हैं। काव्य परंपरा ओर काम 
शाज्रीय परंपरा में इन्हें इसी रूप में देखा गया है। 
वियोग में पावस और रीतिबद्ध तथा स्वच्छुंद कवियों ने इन्हें उद्दीपन के 
बसंत रूप में ही गअहण किया है। फिर भी उन दोनों में 
जहाँतक भावानुभूति की सघनता का प्रश्न है, 

पर्याप्त अंतर है | कुछ उदाहरण देखिए-- 


चर ५ कक 
( १ ) चातक न गाव, मोर शोर न भचावें, 
घन घुमड़ि न छाव॑, जो लें जाल घर आयें न । 


--देव 
(२ ) पावकी पपीहा जल पान को न प्याप्तो, काह' 
बिथित वियोगिन के आनन को प्याशों है । 
“- पद्साकर 
( ३ ) कारी कूर कोकिछा | कहाँ को बेर काढइति री, 
कूकि कूकि अब ही करेजों किन कोरि ले । 
पेड़ परे पापी ये कल्लापी निसि दोौस ज्यों ही, 
चातक घातक त्यों ही तू कान फोरि छी। 
“-“धनआनंद 


( ४ ) घहरि घहरि घन सघन चहूँघा घेरि, 
छहारें छहरें विष बूंद बरसाव ना। 
(द्विजदेव” की सों, अब चूकि मत दाव अरे, 
आर 6" ब्छ५ 
पातकी पपीहा तू पिया की धुनि गाव ना। 
«““ द्विजदेय 
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उपयुक्त चारों उदाहरण पावस ऋतु से संबद्ध हैं। प्रत्येक उदाहरण में 
फोकिल और चातक की बोली विरहोत्पादन के रूप में ग्रहीत हुई है। लेकिन 
घनआनंद और द्विजदेव के वर्णनों में अंतःकरणु की व्याकुलता को जैसे 
वाणी मिल गई हो । इनके उदाहरण में हृदय के वेग की व्यंजना इतने 
स्वाभाविक ढँग पर हुई है कि विरहानुयूति तीलतर और उत्कषपूर्ण हो 
गई है। 
निष्कर्ष 

उपयुक्त विवेचन से निम्नलिखित निष्कष निकलते हैं-- 


(१) रीतिमुक्त या स्वच्छुंद काव्यधारा के कवियों ने न तो रीति- 
कवियों की परपराभुक्त नायिकामेद वाली प्रणाली ग्रहण की और न उनके 
द्वारा स्वीक्षत परंपरागत नेतिक मूल्यों को ही स्वीकार किया। भारतीय काव्य 
में अनुभयनिष्ठ प्रेम को इतनी आस्थापूर्ण मान्यता कदाचित्‌ इन कवियों 
द्वारा पहली बार मिली । इन्होंने प्रेमी ओर प्रिय के बीच पड़ने वाले समस्त 
सामाजिक ओर धार्मिक व्यवधानों की प्रकाश्य रूप से अवमानना की | यह 
प्रिय के प्रति इनकी एकांत निष्ठा और अपूर्व साहस फा सूचक है। 

(२ ) इनका प्रेम मुख्यतः अशरीरी और सानसिक है। वेयक्तिकता के 
प्रभाव के कारण इनके प्रेम संबंधी दृष्टिकोश को रोमेंटिक प्रेम की संज्ञा दी 
जा सकती है| 

(३ ) रीतिबद्ध कवियों के वर्गगत ( टाइप ) नायक नायिका इन 
कवियों फी रचमाओं में नहीं मिलेंगे । रीतिबद्ध दृष्टिकोण से ये आंशिक रूप 
में ही प्रभावित हुए हैं । 

(४ ) इनके प्रेम का माग जहाँ एक ओर श्रत्यंत स्वच्छु और परि- 
प्कूत है वहाँ उसका अनुसरण करने वाले फो तलवार की घार पर भी दौड़ना 
पड़ता है। इसका तात्पय यह है कि उन्हें अपने अनुभयनिष्ठ और ऐकांतिफ 
प्रेम में अद्ूट आस्था है ओर लौकिक मर्यादाओं फी अ्रवहेलना के प्रति 
किंचित चिंता नहीं है | 

(५) प्रेम के वियोग पक्ष की प्रधानता के कारण इनकी रचनाओं में 
अंतरतम की वेंदना के उच्छास और निराशा का व्याकुल स्वर अधिक सुनाई 
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पड़ता है। फारसी के कवियों के प्रभाव ने इनके प्रेम की पीर को तीत्रतर 
बना दिया है । 


(६ ) रूप के मादक पक्ष पर इनकी भी दृष्टि गईं हे; इनके प्रेम का मूल 
आधार भी रूप और योवन ही है। पर एक बार प्रिय के रूप और योवन 
पर मुग्ध हो जाने के पश्चात्‌ इन्हें अन्य स्थानों पर मठकने की आवश्यकता 
नहीं हुई | रूप के प्रमावोतादक अंश पर अधिक अनुरक्त होने के कारण 
रीति कवियों की भाँति नायिफा के अ्रप्रधान यौन अंगों ( सेकंडरी सेक्सुश्रल' 
केरेक्टर्स ) का वर्णन इनकी रचनाओं में बहुत कम मिलता है। वियोगवर्णुन 
के प्रसंगों में नायक नायिका के काश्य ताप आदि के अत्युक्तिपूर्ण चित्रण में 
भी इनका मन बहुत कम रमा है। इसके विपरीत प्रेमी की विवशता, दैन्‍्य, 
निरवलंबता आदि मानसिक दशाओं के मावपूर्श वन द्वारा प्रिय के कठोर 
मन में दया उत्पन्न करने की जो चेष्टा की गई है वह वियोग की मम- 
स्पर्शिता को कहीं अ्रधिक बढ़ा देती है । 


पाँचवयाँ अध्याय 


शेतिकालीन नायिकाओं को वेषभूपा 


कक 


वैषभूषा की मनोवेज्ञानिक् 
व्याख्या 


जिस प्रकार काव्य में अलंकार शोभाकर धर्म माना गया है उसी प्रकार 
वेषभूषा शरीर का शोभाकर धर्म है। संस्कृत के आलंकारिकों ने जिन चार 
उद्दीपन विभावों का उल्लेख किया है अलंकृति उनमें से एक है? | अलंकृति 
के भी चार विमाग किए. गए हैं-वस्र, भूषा, माव्य और अनुलेपन" | 
अलंकृति के इन चारों प्रकारों की वेषभूषा के अंतर्गत ही समेठा जा सकता 
है। रस की दृष्टि से वेषभूषा उद्दीपन ही हो सकती है क्योंकि आलंकारिकों 
ने इसका उपयोग अपने ढंग से किया है। पर आधुनिक मनोवेज्ञानिकों के 
वेषभूषा संबंधी विचारों से उक्त आलंकारिकों के विचारों का आश्चर्यजनक 
साम्य दिखाई पड़ता है। हेवलाक एलिस ने मानटेन का उल्लेख करते हुए, 
लिखा है कि कुछ ऐसी वस्व॒ुएँ होती हैं जो दिखाने के लिये ही छिपाई 
जाती हैं। वावरमाक तथा अन्य व्यक्तियों के इस मत के संबंध में कि वेष- 
भूषा का प्रादुर्भाव शरीर की रक्षा तथा उसके अवयबों के उपगृहन के लिये 
न होकर उसे यौन दृष्टि से आकर्षक बनाने के लिये हुआ था, किसी प्रकार 
का संदेह नहीं किया जा सकता | 


१, उद्दीप्न चतुर्घधा स्यादालम्बनसमाश्रयम्‌ । 
गुणचेध्टलडकृतयस्तटस्थाश्वेति.. भेदतः ॥ 
--गणपति शास्त्री, रसार्णोव ११६२ 
२, वही, ५० ४४ 
3, *“एहः८ट बट टड़ाओिंत प्रातव5,7 इकते ॥॥078205 + जया 872 
#ततंढत 2 0706४ (६0 98 $90977*, 280 ६7802 280 28 30 007४ 
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भूषा, माल्य और अनुल्ेपन फा श्राविर्भाव मूलतः शरीर को यौन दृष्टि 
से आकष क बनाने के लिये हुआ था । इसके संबंध में मनोवेज्ञानिकों में प्राय: 
मतेक्य हे, किंठ वस्र के आविभाव के मूलभूत कारणों के संबंध में मनो- 
वैज्ञानिक एकमत नहीं हैं । 


सामान्यतः वस्तरव्यवहार के तीन मूल कारण माने जाते हैं--अलंकरण, 
शालीनता ( माडेस्टी ) ओर शरीररक्षा। वस्त्रोत्यादन के मूल में शरीर 
रक्षा को मानने वाले विचारकों की संख्या अत्यल्प है। शूज (560प्र+2) 
जैसे विद्वानों ने ब्नोपचि फो शालीमतामूलक माना है। रस की दृष्टि से 
शालीनता भी उद्दीपन विभाव के अंतगत ही परिगरणित होगी, इसलिये यदि 
झूज का विचार मान भी लिया जाय तो भी वह रसदृष्टि का विरोधी न 
होकर उसका पोषक ही ठहरता है। किंतु अधिकांश मनोवेज्ञानिकों ने 
वच्नोषत्ति के मूल में शरीर को यौन दृष्टि से आकर्षक बनाने के विचार से ही 
अपनी सहमति व्यक्त की है। हेवलाक एलिस और परूगेल ने बहुत सी 
आदिम जातियों की वेषभूषा के उदाहरणों द्वारा उपयुक्त मत को पुष्ट किया 
है। मकड्ूगल का विचार है कि स्तनियों का वेष रुढ़ियों फो अतिक्रमित न 
करते हुए भी अनेक प्रकार के रहस्यात्मक ढंगों से दूसरों को आकृष्ट करता 
है और उनके अप्रधान योन अंगों फो उभार देता हैं*। इस विवेचना के 
आधार पर कहा जा सकता है कि वस्नोपयोग के संबंध में भी मनोवेश्ञानिफों 
ने अलंकारिफों के मत का ही समथन किया है। इसे शास्त्रीय शब्दावली 


में उद्दीपन कहा गया है। . 


040 (6 ००ग्मा८0009 6९ जदाड£ 7४६४६ 80०० 00678 74870 0%78- 
पाला बाते टाएफाएश ३3 ॥6 55 990९, सादातेलत, ॥060 (० 
607८६३॥ 02 6ए&४ ६० [07076८६ 6 9009, 7प/, 70. 8526 ]0870, (0 
रद त6४ 4 8९जप्रथ्ए 87800 ए6 45 एिए 570ए८वं, 

“0॥8, एी, 2098. 6 865. ४०), 3. 5, 64, 


4, 708 याक्याएं पी ज़बए8 प्र0778778. 4688 7074268 'फ्ा0 प्र: 
22765972 ६86 ॥07608 860 77 ८070ए78४०४09, (० तैं।9ए ३६/९४४४07 
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यह कहा जा सकता है कि आधुनिक मनोवेज्ञानिकों ने योरोपीय वेषभूषा 
के अध्ययन के ग्घार पर अपने निष्कर्ष निकाले हैं। शग्रतएण्व उनके विचारों 
को पूर्णूप से भारतीय वेपभूषा पर चस्पा करना संगत नहीं प्रतीत 
होता | किंतु इस संबंध में विचारणीय बात यह है कि वेषभूषा धारण करने 
के मूल में मानवीय मनोबृत्तियाँ सवंत्र प्रायः समान रूप से क्रियाशील रही 
हैं| इसलिये आधुनिक मनोवेज्ञानिक्नों के वेपभूषा संबंधी निष्कर्षों फो भारतीय 
वेषभूषा पर भी समान रुप से लागू करने में फोई अनोंचित्य नहीं है। 
जलवायु ओर संस्कृति की श्रपनी विशेषताओं के कारण एक देश की वेषभूषा 
दूसरे देश की वेषभूपा से एथक होती है। भारतीय और योरोपीय वेपभूपा 
की विशेषताश्रों को दृष्टि में रखते हुए डा० घुर्य ने दोनों फो दो प्थक प्रथक 
श्रेणियों में रखा है। उन्होंने भारतीय वेषभूपा को उपगृहनात्मक (कनसीलिंग) 
आर योरोपीय वेषभूषा को प्रकाशनात्मक ( र्वीलिंग ) कहा है' | योरोपीय 
महिलाओं का फ्राक, खुली हुई पिंडलियाँ, उभरा हुश्रा वक्षदेश, ऊँची एड़ी 
का जूता आदि उनकी वेपभूषा के प्रकाशनात्मक पक्ष के सूचक हैं। भारतीय 
नारी को आपादमस्वक आवृच करने वाली साड़ी उसकी वेषभूषा के उप- 
गूहात्मक पक्ष को संकेतित करती है। लेकिन इस गोपन में भी प्रकाशन है; 
इसमें भी भावोद्दीपन की पर्यात क्षमता है | 

वेषभूषा की इस भावोद्यीपन क्षमता का श्राकलन करने के लिये हमें 
उसके संबंध में तीन दृष्टियों से विचार करना होगा--( १ ) वेष-मूषा श्रौर 
सहण सोंदय के संबंधों फी दृष्टि से, ( २) वेषभूषा घारण करने के मूल में 
झलंबन ( नायिका ) की मनःध्यिति की दृष्टि से ओर (३) आश्रय 
( नायक ) के द्ृदवस्थ प्रेस भावना को उद्दीस्त करने की दृष्टि से। इसके 
ग्रनंतर इस फाल के कुछु विशिष्ट बच्चों, अलंकारों और अंगरागों का वर्णन 
इस दृष्टि से किया जायगा कि प्रेम के प्रकाशन और उद्दयीपन में उनका जो 
योग रहा हो वह स्पष्ट हो जाय। यद्यपि नायिका के 'पघोडश शृंगार? को 
बस्चर, अलंकार ओर अंगराग में ही अंतर्मृुक्त किया जा सकता है; पर 
एक रूढ़ श्रथ में प्रयुक्त होने के कारण उसका विवेचन प्रथक से ही किया 
जायगा | 

्छे 


4.,. छागप्ाएट, (७, ७, हवा (08०7९, (9. 76 


शत 
वेषभूषा और पहज सॉंदर्य 


वेषभूषा ओर सहज सोंदय के संबंध के विवेचन के पूर्व हमें इस बात का 
ध्यान रखना आवश्यक है फि वेषभूषा सहज सौंदर्य को शोभन बनाने में 
सहायक ( एक्सेसरी ) भर है वह अपने आप सें शोभन नहीं है। काव्य की 
नायिकाएँ जिन कई रूढ़ गुणों से समन्बित होती हैं उनमें उनका ही सुंदर 
होना प्रमुख रूढि है| अतः यह तो पहले ही मान लेना होगा कि वे नेसर्मिक 
सोंदय से अभिमंडित हैं | 


नायिका के नेसर्गिक सौंदर्य और वेषभूषा के संबंधों की दृष्टि से कवियों 
ने प्रायः चार तरह के उद्गार व्यक्त किए हैं, जिनको प्रथक प्रुथक चार श्रेणियों 
में रखा जा सकता है| पहली श्रेणी में बे उद्गार आते हैं जिनमें किसी तरह 
की वेषभूषा में नायिका के सोदय को रम्य माना गया है। दूसरी श्रेणी में 
उन उद्गारों की गणना की जायगी जिनमें नायिका की शोभा से वेषभूषा 
फो कांतिपूण माना गया है। तीसरी श्रेणी उन उद्गारों की है जिनमें वेप- 
भूषा के कारण नायिका के सहज सोौंदय्य में विकृति का चित्रण हुआ है। 
उद्ग़ारों की चोथी श्रेणी वह है जो वेषभूषा को सौंदय का उपकारक मानती 
है। संस्कृत साहित्य में वेषभूषा और सहज सौंदय के संबंध में चारों प्रकार 
के ये उद्गार प्रचुर भाज्रा में बिखरे पड़े हैं । हिंदी में जहाँ संस्कृत की अन्य 
परंपराएँ ग्रहण की गई वहाँ इस परंपरा फो भी स्वीकृत किया गया | जिस 
तरह से संस्कृत साहित्य की स्फुट प्रेमकाव्य परंपराओं को रीतिकालीन कवियों 
ने अपने काव्य का आधार बनाया उसी तरह सहज सौंदर्य और वेषभूषा 
के संबंध में भी बहुत कुछ उन्हीं का अनुगमन किया | 


भास के अविकारक! नाटक में विवूषक का कथन है कि 'सवम अल- 


२६५ रीतिकालीन नायिकाओं की वेषभूषा 


कारो भवति सुरूपाणाम्‌! | कालिदास का ग्रमिमित्र मालविका का सहज 
सोंदय देखकर मन ही मन कहता है--“अहो सर्वास्ववस्थासु चारुता शोभान्तरं 
पुष्यति* ।! यहाँ पर नायिका के सहज संदय को विशेष रूप से उभाइ़कर 
चित्रित किया गया है। उपयुक्त युक्तियों फो उनके प्रस॑गों में देखने से उनका 
मनोवेज्ञानिक पहल भी स्पष्ट हो जाता है। “अ्विमारक! नाठक का विदूषक 
अपने स्वामी राजकुमार को नायिका के प्रेम में निमग्न देखकर उस तरह का 
उद्गार प्रगठ करता है। प्रेमी को अपने प्रिय का सब कुछ शोभन प्रतीत 
होता है| इस तथ्य से परिचित विवूषक अपने राजकुमार के मनोनुकुल 
उद्गारों द्वारा उसका समरथन करता है। मालविका के रूप पर अ्रनुरक्त 
अभमिमित्र उसकी विशेष भंग्रिमा पर उपयुक्त उद्गार व्यक्त करता हुआ स्वर्य 
अपनी मानसिक स्थिति को स्पष्ट करता है। रीतिकालीन कवि बिहारी के 
एक का में नायिका की सखी नायक से नायिका का रूप वर्शन करती हुई 
कहती हे--- 


तन खूघन अंजन दृगति, पान महावर रंग | 
नहें सोभा को साज ये कहिबे ही को अंग ॥ 
““+गख्रिं ० बो०, छ्० १९८ 


नायिका सहज ही ऐसी रूपवती है कि उसे शोभापरक साजसजा 
की कोई श्रावरश्यकता नहीं है। इस स्थल पर नायक के हृदयस्थ प्रेम फो 
उद्यी्त करने के लिये नायिका की सहज शोभा का वर्शुन किया गया है। इससे 
यह भी ध्यनित होता है कि चाहे नायिका शोभाकर उपकरणों को धारण करे 
अथवा न घारण करे उसे शोभन और आकर्षक बनाने के लिए. उसकी सहज 
शोभा ही पर्याप्त है। 

नायिका की सहज शोभा से उसकी वेषभूषा को कांतिपूर्ण मानने के 
विषय में वामन मद्ट (१) ने 'पावंती परिणय”? नाटक सें लिखा है कि वेष- 
भूषा से शरीर की शोभा बढ़ती है किंतु पावती का अंग्रतोंदय आमभूषणों 


१, सास, नाटक चक्रम , ५० १२५६ | 
२, कालिदास अ्रंथावली, द्वितीय खंड, प्र० संस्करण, पृू० २०० । 
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को शोभन बनाता है? । मत्रभूति ने 'मालती माधव” नाटक में मालती के 
संबंध में मी इसी प्रकार का उद्गार प्रगठ किया है* | दास की नायिका की 
सखी उसकी वेषसूषा के संबंध में जो कुछु कहती है वह उपयुक्त संस्कृत ग्र॑थों 
में बर्शित वेषभूषा संबंधी भावों के ही मेल में है--- 
पहिरत रावरे घरत यह लाल सारी; 
जोति, जरतारी हूँ से अधिफ लोहाई दे | 
नाक भोती निंद्त पदसराश रंगनिे को, 
खुलित खब्वित मिल्ि अधर खल्लाई है। 
ओऔरें दास भूषन सजत निज सोभा हित, 
भामिनी तू भूषनमि सोशा सरसाई है। 
लागत विमलगात झरूपन के आमसरन, 
बढ़ि जात रूप जातरूप में सवाई है ॥ 
“-दास, शृृंगार निर्णय पू० € 


हष के 'नागामंद! का नायक नायिका के सौदय का वर्णान करते हुए 

कहता है कि तुम अपने अंगों की शोभा से ही सुशोभित हो तुम्हारे आभूषण 
तो अंगों को क्लेशग्रद प्रतीत होते हैं? । बिहारी सतसई में इस तरह के भाव 
कई दोहा में व्यक्त फिए. गए हैं--- 

भूषन पहिरि न कनक के, कहि आवत इहि हेत | 

दरपन के से मोरचे, देह दिखाई देत ॥ 

-“- बिं० बो०, दो० ११६ 
है के, क५ 


१. अन्लंभूषणनिकरों भूषयतीत्येष लोकिकों वाद: । 

श्रज्ञानि भूषणानां कामपि सुषमामजीजनमैस्तस्याः ॥। 
“-पार्वती-परिणय, ५० १६ | 

२, मालती माधव, ६।१।६१ । 

३२, खेदायस्तनभार एवं किमु ते मध्यस्यहारोडपरः 

आमत्यूरुथुर्ग /नित्तम्बभरतः काब्ण्यानयाकि पुनः ॥ 

शक्ति: पादयुगस्य नोस्युगल॑ वोड़' कुतो नृपुरौ 

सवा रेव विभूषितासि वहसिक्लेशाय कि मंडनम्‌ ॥ 
“-नागानंद, ३।३७ 
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करत मल्तिन आछी छबिहिं, हरत जु सहज विकास । 
अंगराग अंगन दछग्यों, ज्यों आरसी उसास ॥ 
--बेही, १७९ 


वेपभूषा को सोंदर्य का उपकारक मानते हुए. भास ने अपने “अविमारक! 
नाटक में एक परिचारिका से कहलाया है कि 'स्वभावरमणीयानि मणशिडतानि 
अतिरमणीये; भवन्ति* |? स्वभाव से ही रमणीय नारी आशभूषणों से अभि- 
मंडित होने पर ओर भी रमणीय हो जाती हैं। कश्व आश्रम सें उपलब्ध 
सामग्री से अ्र॒लंकृत शकुंतला को देखकर उसकी सखी प्रियंवदा कहती है--- 
अआमभरणोचि्त रूपमाश्रमरुब्धे! प्रसाधनेविप्रकायते*? अर्थात्‌ आश्रम में सुलम 
सामग्री से अलंकृत तुम शोभन नहीं प्रतीत होती हो | इसका अ्भिप्राय यह है 
कि कदि उसके सोंदय के अनुरूप सामग्री प्रात होती तो वह ओर भी शोभन 
दिखाई पड़ती । रीतिकाव्यों में वेषभूषा को सोंदर्य के उपकार के रूप में अत्यंत 
विदग्घतापूर्ण ढंग से चित्रित किया गया है-- 


जरी कोर गोरे बदन, बरी खरी छबि देख । 
लसति मनो बिज्ुरी किये, सारद ससि परिवेष ॥ 
““-बि० बो०, दो> १३१ 


नायिका के गोरे बदन पर, सारी में टेंकी हुई जरी की किनारी से उसकी 
खरी छुबि ओर छुबिपूर्ण हो जाती है। ऐसा ज्ञात होता है मानो शरद- 
पूर्शिमा के चंद्रमा से चतुर्दिक बिंजली ने परिवेश बनाया हो । 


उपयुक्त चारो प्रकार के उद्गारों में कवियों का मुख्य प्रयोजन नायिका 
के सहज सोंदय का उत्कर्ष दिखाना है, वेषभूषा की व्यर्थता सिद्ध करना 
नहीं | सामन्यतः जैसा कि श्रंत्िम उदाहरण में दिखाया गया है वेषभूषा 
साँदय का शोभाकर उपकरण ही है । 


१, भास नाटक चक्रम्‌ , ४७। 
२, कालिदास गंथावली, द्वितीय खंड, पृ० 


रैतिफालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्ध्द 


वेपभूपा घारण करने के मूल में नायिका की मनःस्थिति पर विचार 
करने के पूर्व प्रश्न यह उठता है कि क्‍या वेषभूषा की रचना अपनी आँखों में 
सुंदर लगने के लिये की जाती है अथवा दूसरों की 

वेषभूषा धारण करने दृष्टि में सुंदर प्रतीत होने के लिये। इस प्रश्न के 
के मूल में आलंबन की उचर में ही वेषमूषा घारण करने के मूल में 
मनःस्थिति की नायिका की जो मनोद्ृचि होती है वह स्वतः 
दृष्टि से स्पष्ट हो जायगी। साधारणुत) देखा जाता है 

कि प्रसाधन करते समय लोग दपंण में अपने 

विन्यास को अपनी दृष्टि से परखने का प्रयास करते हैँ । रास्ता चलते समय 
कोई कोई अपने शरीर पर विमूषित वेषभूपा को सह्ह निहारा करते हैं। 
अपने रूपविन्यास पर स्वयं मुग्ध होने का आतिशय्य मनोविश्लेपकों की 
शब्दावली में 'नारसिस्ज्मि! ( आत्मप्रशंसारति ) कह्या जाता है। किंतु ऐसे 
लोग सामान्य मनोविशान के विषय नहीं हैं। नारी दूसरों की दृथ्टि में आक- 
घंक बनने के लिये ही श्ंगार करती है, ऐसा मनोवैज्ञानिकों का मत है। 
इस श्रध्याय के आरंभ में आवश्यक उद्धरणों हरा इसे पुष्ट किया गया है । 
वात्ध्यायन का कहना है कि स्री फो बिना श्ंगार किए पति के संमुख नह 
जाना चाहिए | पद्मावत की नागमती प्रिय के वियोग में &ंगार नहीं करती 
है। “ंगार करे भी तो किसके लिये*। गंग ने श्रीकृष्ण के लिये राधिका का 
अंगार करना लिखा है3 | बोलचाल की भाषा में एक मुदावरा है “आप 
रूप भोजन; पराए रूप कपड़ा” अर्थात्‌ भोजन अ्रपनी रुचि के अनुकुल करना 
चाहिए और कपड़ा दूसरों की रुचि के अनुकूल पहनना चाहिए | इस मुहा- 
विरे से भी यही शञात होता है कि वेषरचना के मूल में आकर्षण की मनोवसि 
ही क्रियाशील रहती है । कुमार संभव! में श्रृंगार से सुसज्जित पार्वती महादेव 


१, नायकस्य च न विमुक्तमूषणं सनन्‍्दर्शने तिष्ठेत्‌ ।? 
कामसूत्र, ४!१॥१३ 
२, कि द्दि क सिंगार, को पहरु पटोरा | गीठ न हार, रही होइ डोरा 7 
““सभा, पद्मावत, चौथा सं०, पृ० १५४ 
३, "श्री नंदलाल गोपाल के कारन कीन्हें सिंगार जो राधे बनाई |” 
““सुंदरी तिलक, छूं० (८७ 
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से मिलने के लिये विकल हो उठी थीं। कालिदास ने ठीक इस प्रसंग के 


पश्चात्‌ लिखा हू कि स्री के &ंगार की सफलता तब है जब प्रिय उसे देखे--- 


आत्मानसालोक्य व शोभमानसादर्शाधिम्बे स्तिप्नितायताक्षी । 
हरोपयाने त्वरिता बभूव खीणाँ भियाद्योकफलों हि वेषः ॥ 
--छुमारसम्भवस्र ७॥१२ 


धमाघष' ने श्वृंगर का समय प्रियतम का आगमन माना हें--- 


इति मिश्चितप्रियलमागतय। सितदीधिताबुद्यवत्यबल्ला: । 
प्रीतिक्म कतुझुपचक्रसिरे खमये हि. सर्वश्षुपकारिक्ततस्‌ । 
“शिशुपालत् चध, ६।४३ 
एक दूसरा मुहावरा है “जेसे नपुंसक नाह मिले, तो कहाँ लगि नारि 
सिंगार बनावै |? अर्थात्‌ शंगार के महत्व का आकलन पुंसलयुक्त पुरुष ही 
कर सकते हैं। दूसरे शब्दों में कहा जा सकता है कि स्त्रियाँ पुरुषों को आ्राक्ृष्ट 
करने के लिये ही #ंगार करती हैं) । कनिंगटन और लेवर जैसे योरोपीय 
लेखकों ने वस्त्र के संबंध में अपने मत का प्रतिपादन करते हुए लिखा है कि 
स्रियाँ पुरुषों को छुलने के लिये साजसज्ञा करती हैं। कनिंगटन और लेवर 
का मत आज के योरोपीय “मेकअप! को देखते हुए. बहुत दूर तक सारपूर्ण 
माना जा सकता दै। किंतु पुरुषों को आकर्षित करना एक बात है और 
उन्हें छुलना दूसरी बात। वेपभूषा से पुरुष आंशिक रूप से ही प्रभावित 
होता हैं। पुरुष को प्रभावित करने के लिये सहज सोंदर्य निर्तांत आवश्यक 
है। साथ ही यह भी निश्चित है कि बिना किसी प्रकार के प्रसाधन के सहारे 
सहज सोंदय उतना प्रभावोत्यादफ नहीं हो सफता। वेषभूपा के मूल में 
निहित नायिका की भावना के एक्क प्रतिनिधि उदाहरण के रूप में मतिराम 
का एक स्वेया उद्धृत किया जाता है-- 


जावक रंग रँगे पग पंकज, नाह को चित्त रंगे रशु जातें, 
अंजन दे करि नेनन में सुखमा बढ़े स्याम सरोज प्रभातें । 


१, मोसों के करार गयो लबार मनमानि अ्रतिबार में सिंगारझ बनायोरी 
--केथिव्चन सुधा, सं० १६०६, ४० ६१ 
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सोने के भूषण अंग रचे 'मतिराम” सबे बस कीबे की घातें, 
यों ही चले न सिंगार सुभावहि, में ससख्ति भूत्षि कही सब बातें | 
-मतिराम, रसराज, छू० ३३३ 

नायिका ने अपनी अंतरंग सखी से कहा था कि प्रियतम को अपने वश 
में करने के लिये सहज सोंदय पर्यात है, किंतु बाद में उसे अपनी भूल मालूम 
हुईं | सखी से अपने मनोभाव प्रकट फरती हुई नायिका ने कहा कि तूने 
मेरे कमल चरणों में जावक इसलिये लगा रखा है कि नायक का चित 
उसके रंग में रंग जाय | श्रा्खों में अ्ंजन देकर उनकी शोभा को प्रातःकाल 
के प्रफुछ फमल की भाँति बढ़ा दिया है। अंगों में स्वर्ण भूषणों को पहनाया 
है। थे सब प्रिय को वश में करने के अव्यर्थ उपाय हैं। केवल स्वाभाविक 
सोंदय से काम नहीं चलता, श्रव में इस बात का अनुभव करती हूँ । मैंने 
तुमसे कहा था कि स्वाभाविक शोभा प्रिय को वश में करने के लिये पर्याप्त है 
बह मेरी भूल थी । 

बिहारी इसके विरोध में अपनी उक्ति उपस्थित करते हुए फैहते हैं. कि 
नायक श्रृंगार के वशीमूत नहीं होता वह तो प्रेम द्वारा ही वश में किया ज्ञा 
सकता है? | सौत को शंगार करते देख नायिका के मन में संदेह उत्पन्न हुआ 
कि कहीं नायक की रुचि उसकी ओर न हो जाय । नायिका की सखी ने उसे 
सांत्ना देने के लिये प्रेम की दुह्ई दी है | नायिका फा डर स्वाभाविक था । 
किसी को आाकृष्ट करने के लिये ही #ंगार किया जाता है ओर यदि नायिफा 
के शंगारजन्य सौंद्य पर नायक रीक जाय तो इसमें कोई अस्वाभाविकता नहीं 
है | नायिका फो संतोष देने के लिये सखी ने जिस युक्ति से काम लिया है 
वह रीतिकालीन अधिकांश नायकों के लिये स्वाभाविक नहीं कही जा सकती । 
लेकिन इससे नायिका के प्रति स्वी की ईमानदारी तथा उसकी वाकनिपुणता 


पूरी तरह प्रमाणित हो जाती है। 
पद्माकर की नायिका की सखी नायिका का डंगार करते समय नायक 


की रुचि का विशेष ध्यान रखती है--- 


१, प्रिय मन रुचि होबो कठिन, तनरुचि होत सिंगार । 


लाख करो ऑखिन बढ़ें, बढ़े बढ़ाये बार॥ 
“-बि० बो०, दो० २६७ | 


२७१ रीतिकालीन मायिकाओं को वेपभूषा 


कप 4. के ० हे हर हि को 
मांग सँवारि सिंगारि सुबारनि बेनी गुद्ीं जु छवानि तो छाव। 

कस कि, गे / $ च््‌ 
तव्यों 'पद्साकर! या विधि और हु साजि सिंगार जो स्थाम को भाव ॥ 


इन उदाहरणों से स्पष्ट है कि वेषभूषा धारण करने के मूल में प्रेमी 
की दृष्टि में अपने को अधिक श्राकपंक बनाने की प्रद्नति ही निहित है। 


मिलन के अवसर पर नायिफा की साजसजा का वशुन केवल काव्य 
परंपरा मात्र नहीं है, इसके पीछे व्यावहारिक जीवन की यथाथता भी निद्वित 
है। प्रिय के प्रेमोद्दीपन के निमित्त नायिका की साजसजा का उल्लेख किया 
जा चुका है। वेषभूषा के आधार पर नायिकाभेद में वासकतजा का एक 
पृथक भेद ही स्वीकार किया गया है । 


स्वकीया नायिकाओं में मुग्बा में लजा की अधिकता होती है, श्रतः 
वेषभूषा के प्रति वह सतक नहीं दिखाई पड़ती । मुग्धा की अ्रपेक्षा मध्या और 
मध्या की अपेक्षा प्रोढ़ा वेषभूषा की रचना में श्रधिक सचेत रहती है । मुग्धा 
की विकासमान अवस्था तथा अंगों के परिवर्तन पर विशेष दृष्टि रखने के 
कारण उसकी वेघरघना पर प्रायः ध्यान नहीं दिया गया है। मध्या और 
प्रौढ़ा के वर्णन के साथ मिलनप्रसंग की चर्चा अनिवार्य हो जाती है। फिर 
प्रिय के मिलन के निमिच आंगार करना आवश्यक हो जाता है। वयः- 
संधिकाल का आफ ण मध्या नायिका में नहीं रह जाता । उत अभाव की पूर्ति 
वह वेषभूषा से करती है। मध्या में जो चारुता दिखाई पड़ती है वह प्रौढ़ा 
में नहीं पाई जाती | अपने व्यक्तित्व की कमी की पूर्ति वह बहुत कुछ वेपभूषा 
द्वारा करती है? । 


वासकसजा, उत्कंठिता, अमिसारिका और विप्रलब्धा मिलनोत्सुक नायि- 
काएँ हैं। एक मिलन की प्रतीक्षा करती है, दूसरी मिलनोत्कंठित है, तीसरी 
मिलनस्थान पर आनेवाली है ओर चोथी केलिस्थान पर जाकर नायक से न 
मिलने पर व्यथित होती है। उत्कंठिता और विप्रलब्धा के चित्रण में वेषभूषा 


१, दे० भमिध्या? का उदाहरण--- 
सभा, देव अंथावली, प्रथम भाग, सुजान विनोद, पृ० ३१ 
ध्रौढ़ा? का छदाहरण-- 
वही, (० ४७ 
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का वर्णन अनिवाय नहीं है फिर भी कुछ कवियों ने प्रिय के मिलन से संबद्ध 
जानकर इनकी वेषरचना का भी अ्ंकन किया हैं?। गशिका तो दूसरों को 
शाफर्षित करने के लिये ही वेषभूषा के चुनाव में अत्यधिक सतक दिखाई 
पड़ती है | संभवतः इसीलिये गशिका को अलंकृत वेषभूषा से अ्रलग करके 
नहीं देखा गया है | गशिका के लिये दंडी ने “अकल्पसारों रूपाजीवाजनः? 
कहकर इस बात की घोषणा की है कि वेषभूषा ही उसका सार है* | 
रीतिकाव्यों में भी सामान्या वासकसजा की वेषरचना स्वकीया ओर परकीया 
नायिकाओं की वेपभूषा से कहीं अधिक चटकीली और मादक है--- 


सेत सारी सोहत उज़ारी झ्ुखचंद की स्री, 
महलनि मंद झुसकक्‍्यान की सहमही | 
अंगिया के ऊपर हो उल्लहीं उरोज ओप, 
उर॒ मतिराम मसाक्ष मालती डहडही | 
माँजे मं मुकुर से मंजिल कपोल गोल, 
गोरी की गुराई गोरे गात गहगही । 
फूलनि की सेज बैठी दीपति फैलाय जाय, 
बेला को फुलेल; फूली बेलि सी लहलही ॥। 
--भतिराम 


सहज सौंदर्य और वेषभूषा के संबंधों की चर्चा करते समय यह बतलाया 
गया है कि वहाँ कवि का मुख्य प्रयोजन है नाग्रिका के सहज सोंदय का 
उनन्‍्मेष दिखलाना | इस संबंध में वेषभूषा के कारण 

आश्रय के हृदयस्थ सहज सौंदर्य की विक्ृति का चित्रण काव्य की रूढ़ि 
प्रेममाव के उद्दीपन के ( पोएटिक फन्वेंशन ) सी हो गईं है। इससे 
रूप में वेधषभूषा का सौंदय का उपकारक होना असिद्ध' 

नहीं होता। वेषभूषा घारण करने के मूल' में 

सामान्यत; जिस लोकप्रदृचि ओर विशेषत) नायिका फी जिस मनोवृत्ति का 


१, उत्केडिता--दे० मतिराम अंथावली, ६० ३०५ । 
विप्रलब्धा--दे० मीतल, प्रभुदयाल ब्रजभाषा नायिका भेद, १० १६६॥ 
२,  दंडी, दशकुमार चरित, गाडबोले संस्करण, पृ० ११८ 
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उल्लेख किया गया है वह भी वेघभूषा फो सोंदर्य का उपकारफक ओर प्रेम भाव 
का उद्दीपन सिद्ध करती हे | 

नायिका के वेषभूषाजन्य सोंदर्य से नायफ के हृदय में अनुराग उत्चन्न 
करने के लिये दो विधियाँ काम में लाई गई हैं। एक तो जब नागिका 
नायक के परोत्ष में रहती है तब कोई दूती या सखी नायिका की वेषभूपा 
तथा सोंदय की चर्चा नायक से श्रत्यंत विदस्वतापूर्ण ढंग से करती है । 
दूसरी यह कि नायिका के संग्रख होने पर उसके वेषभूषाजन्य सौंदर्य 
तथा नायक पर पड़े उसके प्रभाव का वर्शान स्वयं कवि अपनी ओऔ्रोर से 
करता है। 


नायिका की अंतर्रग सखी या दूती की सारी सफलता उसके कथन के 
ढंग पर निर्मर करती है। सखियाँ नायिका के प्रति अत्यधिक निष्ठावान होने 
के कारण सहज भाव ये नायक के मन में प्रेमोत्पादन की चेष्टा करती दिखाई 
देती हैं। किंतु वृतियों का संगठनउद्देश्य शुद्ध व्यावसायिक था, इसीलिये 
सखी के फथन में जहाँ साजतजा फा वर्णन बहुत कुछ स्वाभाविक प्रतीत 
होता है वहाँ दूती का कथन किंचित्‌ अतिरंजनापूर्ण मालूम पड़ता है। 


वेषभूबाजन्य नायिका के अभिनव सोंदर्य का उल्लेख करती हुई 
नायिका की अंतरंग सखी नायक के मन में प्रमोद्दीपन की चेश फरती है--- 


सोनजुद्दी सी जगमगे, अंग अंग जोबन जोति । 
सुरंग कुछुंभी चूनरी, दुर्रेग देहदुति होति ॥ 
--बिं० ब्ो०, दी० ३१८८ 


जवानी के कारण उसके शरीर में सोनजुद्दी की आभा जगमया रही है। 
जिस समय वह कुसुम रंग में रंगी चूनरी पहनती है उस समय उसके शरीर 
की आमा धूपछाॉँइ सी हो जाती है। योवन की कांति योंही शरीर को आकर्षक 
ओर शोभन बना देती है, कुसुम रंग की साड़ी उसके सौंदर्य को हविंगुणित 
कर देती है ! सखी नायिका के सोंद्य और वेषभूषा के वर्शुन से मायक के 
मन में अ्रनुराग उत्न्न करने की चेष्टा करती है। एक दूसरे उदाहरण में 
लल्िराम की नायिका फी दूती नाविका के सोंदय का आलंकारिक वर्शन 
करती हुई नायक के हृदय में प्रेमोष्रादन फी चेश्ा करती है। वह नायक 

श्प 
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की सोॉंगंधघ खाकर अपनी नायिका के प्रभावोत्पादक रूप का अ्रतिरजित चित्र 
खींचती है--- 
सारी स्वेत क॑चुकी सेवारि तासबादले की, 
सोरभ तरंग संग मानो गंगधारा सी। 
भाससान भूषन बिरजें बार द्वीर॒न के; 
बेसरि खहददृर जैस बअहछ्य सुख सारा सी। 
कबि लक्िराम स्थाम सुंदर तिद्दारी सोंह, 
सहज समौर क्वलागे थश्कति पारा स्री। 
थारा ले झुकुत चारों छबि को न वारापार, 
आईं वह्द दारा सॉझ सुभग सिताश सी ॥ 
“-लकछिशाम, महेश्वर विज्ञाख, छ॑० ६ 


ललिराम की नायिका की दूती आभूषणों के घटादेप से नायिका के 
सौंदय को इस प्रकार आच्छादित कर देती है कि उसकी सहज शोभा बहुत 
कुछ छप्त हो जाती है। इसमें वर्शन-विस्तार, बेदग्ध्य, मुखरता आदि का जो 
सन्निवेश हुआ दे वह दूती के सबंथा अनुरूप है । 

आभूषण को देव ने भावविलास में उद्दीपन के अंतगत रखा है। सखी 
नायिका का मवीन वेष बनाकर नायक के सामने ले जाती है। जवाहर के 
हारों से उसकी अंगज्योति मिलकर अंचल के फीौनेपन से इस प्रकार झकिती 
दिखाई पड़ती दै कि नायक ईंषत्‌ मुस्कराहट द्वारा अपना प्रेम प्रक८ करता 
है? | इस स्थल पर सखी का कार्य केवल इतना ही है कि वह नायिका को 
नायक के पास तक पहुँचा देती दै। उसकी वेषभूषा का वर्णुन कवि स्वयं * 
अपनी ओर इस प्रकार करता है कि नायक के प्रेमोद्दीपन में उसका योग 
भी अभिव्यक्त हो जाता है। यह वेषभूषावर्णन की दूसरी विधि है । 


१, देव, भावविलास, छं० १६। 


थे 


वश्र-मूल्यवान और 
बारंक वदच्च 


जिस सामंतीय वातावरण में रीतिकाब्यों की सृष्टि हुईं उनमें लोग 
मूल्यवान और वारीक बस्तरों को धारण करते थे। अतः इस काल की काव्य 
नायिकाओों की भी पारदर्शी और मूल्यवान वरस्त्रों से अलंकृत किया गया। 
विशेष अवसर ओर ऋतु के अनुकूल कभी बारीक रेशमी ओर कभी पचतो- 
रिया और चुनोंटिया साड़ियाँ पहनती थीं। चूनरी के भी कई प्रकार थे | 
गोढ़नी, घाघरा और कंचुकी भी इनके विशेष वर्कों में थीं। इन विशेष बस्तों 
का वशन आगे किया जायगा। यहाँ साधारणुतः बारीक और मूल्यवान 
वच्त्रों का उल्लेख सॉंदर्यवर्धन ओर प्रेमोत्पादन के संबंधों में करना ही हमारा 
अमिप्रेत है । 


मूल्यवान ओर बारीक वर्र इनके आभिज्ञात्य का सूचक, शालीनता का 
रुक, सोंदय का अश्रभिवद्धक और नायक के प्रेम का उद्दीपक है। ऐसे बस्तर 
इनकी श्रीसंपन्नता और उद्धवर्गीय स्थिति की सूचना देते हैं, इनके अ्रवयर्वों 
को दककर उन्हें शालीन बनाते हैं, तथा अपनी रंगीन छाया से इनके सहज 
सोंदय॑ में नवीन आफकषण ओर मादकता भर देते हैं। वस्त्र से विभूषित यह 
सोंद्य नायक के हृदय को प्रेमामिभूत कर देता है। 


अपने वेमबपूर्ण और रंगीन बस्त्रों से सुशोमित रीतिकालीन नायिकाओं 
के अ्रभमेक चित्र राजस्थानी, पहाड़ी, और बसोहली शेंली में श्रवतरित किए 
गए. हैं। राजस्थानी शेली में 'पाँखी का प्रेम' शीषक चित्र, जो मारत कला 
भवन में संगहीत है, घाँधरे और श्ोढ़नी के झीनेपन से सुशोमित है। देव की 
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वियोगिनी ", जो राजस्थानी शेली में चित्रित है, अत्यंत कीनी ओढ़नी ओढ़े 
हुए हैं। श्प॒वीं शताब्दी का उसी शली का चित्र 'बीणावादिनी*? साड़ी 
के ऊपर अत्यंत महीन ओढ़नी ओोढ़े हुए दिखाई पड़ती है। केशव, बिहारी, 
मतिराम और देव की कविता के आधार पर बने हुए अनेक चित्र उक्त कला 
भवन में संग्रहीत हैं जो तत्कालीन वेषभूषा के अध्ययन के लिये प्रचुर सामग्री 
उपस्थित करते हैः । भीने चीर से दँका सौंदय और भी सुंदर हो उठता है | 
बिद्दारी और देव के कुछु उदाहरण देखिए--- 

सहज सेत पच्तोरिया, पहिरे अति छबि होति । 

जल चादर के दीप कीं, अगमगावतिं तन जोति || 

इेत महीन साड़ी के पहनने से उस नायिका की छवि सहज में ही 

बढ़ जाती है | उसके तन की कांति जलचादर के भीतर रखे दीपक की भाँति' 
जगमगाती है । 


झीने चीर में लिपटे सोंदर्य की शोभा में रहस्यमयता फा सब्निवेश हों 
जाने से आकषण बढ़ जाता है। भीने आवरण के फारण शरीर की कांति 
बिलकुल स्पष्ट होकर सामने नहीं आती। इसफा परिणाम यह होता! 
है कि उस आवरशायुक्त स्पष्ट रहस्यमयी छुबि के प्रति मन की ललफ ओर 
जिज्ञासा कहीं अधिक बढ़ जाती है। मनोवेजश्ञानिक दृष्टि से विचार करें तो 
कह सकते हैं कि ऐसे अवसर पर मन में छिपी श्राश्चय की मावना श्रपनीः 
तुष्टि के लिये श्रत्यंत व्यग्न हो उठती हे । 

कभी कभी आइचर्योत्पादक वस्तुएँ आदत हो जाने पर और भी अधिक 
प्रभावशाली ओर उत्तेजक हो जाती हैं। वस्र का ईषत्‌ अनावरश मन के. 
कुतृहल ओर जिज्ञासा को बढ़ा देता है--- 

भोरही भोरही की बृषभान के आयो अकेलहि क्रेलि भुल्लान्यों । 

देव जू सोचत ही उत सावती झकीनो महा ऋलके पद तान्यो । 

आरस ते उधघरी यक बाँह भरी छबि हेरि हरी अकुल्ान्यों । 

मीड़त द्वाथ फिरे उमड़ो सौ भड़ो बज बीच फिरे सँड़रान्यों || 


९. दे० भारत कला भवन का चित्र संग्रह, का० वि० वि०, चित्र संख्या । 
२, वही, चित्र संख्या १६। 
३, राजस्थानी और पहाड़ी सेक्शन | 


२७७ रीतिकालीन नायिकाओं की वेषभूषा 


झीने पट से अ्रनावृत् बाँह की छुबि से घनश्याम इतने अधिक प्रभावित 
हुए कि ब्रजमंडल में हाथ मलते हुए. मेंडराने लगे | 


वस्त्रों का पारस्परिक परिवर्तन प्राचीन फाल से ही भैत्री का चिह्न समझा 
जाता रहा है। मच्छुकटिक और कादंबरी में इसका स्पष्ट उल्लेख है? | इस 
प्रकार के परिवतन का पारिभाषक शब्द 'निरूचनम! 
प्रेमोत्पादन में बच्चों के है। मछिनाथ ने 'मेंदिनी? का हवाला देते हुए. 
अन्य उपयाग. इसका श्रथ श्रातृत्व के लिये बच्चों का आदान 
प्रदान” लिखा है। आगे चलकर नायक नायिका 
का एक दूसरे की वेषभूषा घारण करना राग की सांद्रता का द्योतक 
दी या | 
रीतिकाल में राधा कृष्ण का तथा कृष्ण राधा का वेष घारणु करते हुए 
दिखाए गए हैं जो प्रेम की प्रभाढता का सूचक है। <ंगार रस के अंतर्गत 
लीला हाव! इसी बात को लक्ष्य करके निर्मित हुआ है । शंगार रस में नायक 
नायिका एक दूसरे के आलंबन होते हैं। श्रालंबनगत चेंष्टाएँ परस्पर प्रेमो- 
तपादक और रतिभाव को उत्तेजना देनेवाली होती हैं। यों रतिमूलक विनोद 
के लिये भी इस प्रकार का विधान पद्माकर ने किया है-- 
चंद्रकल्ला चुनि चूनरी चार दई पहिराइ सुनाइ सु देरी । 
बेंदी विसाखा रची पदुमाकर! अंजन आँजि खसमाजि के रोरी | 
लागी जब्े लत्लिता पहिरावन कानह को कंचुकी केसरि बोरी । 
हेरि हरे मुसकाइ रही आअचरा मुख दे द्ृषभाव किंसोरी ॥ 


रतिप्रीता नायिका के प्रसंग में भी पद्माकर ने बच्चों के श्रादान प्रदान का 
उल्लेख किया है। पौ्माकर ने प्रौढ़ा नाथ्रिका के दो भेद माने हँ--रतिप्रीता 
ओर आनंद संमोहिता । रतिप्रीता का उदाहरण देते हुए उन्होंने लिखा 
है--.लें पट पीतम के पहिरै पहिराइ पियें चुनि चूनरी खासी? इससे स्पष्ट हैं 
कि यह विशेष संवेगात्मक अवस्था में वस््तों का आदान प्रदान होता है* | 
लेकिन रीतिफाल में यह रूढ़ि के रूप में ही श्रधिक गरहीत हुआ है । 


१, मृच्छकटिक, ११४।५४--कादंबरी, १३, १८, २१ । 
2, देव, सुजान विनीद, छू० २४ । 


शैतिकालीन कवियों की प्रेमव्य॑जना रछ्प्र 


हिंदू समाज में घूँघट की प्रथा बहुत प्राचीन नहीं है। सन्‌ २०० ईं० 

ई० के भास के प्रतिमानाथक में अवशुंंठन का उल्लेख मिलता है? | स्वप्न- 

बासवदचा में विवाहोपरांत पद्मावती अ्रवगुंठन का 

कुछ विशिष्ठ आवरण; प्रयोग फरती है। मच्छुकटिक की मदनिका भी विवाह 

घृघद के पश्चात्‌ अवशुठन का उपयोग करने में प्रसन्नता 

का झनुभव करता है। शकुंतल्ा कणव के आश्रम में 

अपरिचित व्यक्तियों के संमुख किसी प्रकार का पर्दा नहीं करती | किंतु महाराज 

दुष्यंत की सभा में पहुंचने ५ उसका मुख श्रवगुंठन से आबच दिखाई पड़ता 

है। राजा ने उसे देखकर कहा--का स्विद्वगुण्ठनवती नातिपरिस्फुटशरीर 

लावण्या* |? आश्रम से शकुंवला के साथ दुष्यंत के राजभवन में जानेवाली 

गोतमी ने शकुंतला से कहा था कि क्षुणभर के लिये संकोच और लजा छोड़ 

दो । आओ में तुम्हारा घूंघट उठा दूँ जिससे तुम्हारे पति तुम्हें पहचान लें? | 

इससे स्पष्ट है कि कुलबधुएँ लजा की रक्षा के लिये अवगुंठन धारण किया 

करती थीं । रघुबंश की दीका में सलछिनाथ ने एक स्थान पर उसका निर्देश 
करते हुए लिखा दै--लजारज्षणार्थ मुखावशुणठनम्‌्ई ।? 


मुसलमानों के आगमन के साथ पर्दा प्रथा का प्रचलन खूब जोरों से 
हुआ | १५४ वीं १६ वीं शताब्दी में सबंसामान्य में भी इसका प्रचार हो 
गया। चंतन्य, विद्यापति, कबीर, तुलसीदास की कविताओं में घूँबट का 
उल्छेख मिलता है। मुसलमानों के अधिक संपक में आने पर राजस्थान में 
घुँघट स्ंसामान्य रूप से व्यवह्नयत होने लगा। रीतिकाल के कुछ कवि 
राजस्थान के राज्याश्रय में पल्ष रहे थे। इनकी अमिज्ात नायिकाएँ घूँघट का 


१, “निदोषदृश्या हि भवन्ति नायों यश्ेें विवाहे व्यसने बने च |? 
“मास, पृ० २६३ | 
व्यसनेषु च कृच्छेषु नो थुपे नो स्वयंबरे । 
न कृतो न विवाहे च दर्शन दुष्यति स्रियः ॥ 
। वा० २०, ६ | ११६। रफ ४ 
२, शकुंतला, ५१३१ । 
३«. वही, ५१६ । 
४... मल्िनाथ, रघुवंश १३, ८ । 


शीतिकालीन फवियों की प्रेमव्यज्ना श्ध्य० 


घूँघट की ओट में प्रेमव्यापार की साधना अपेक्षाकृत श्रधिक सुगम हो 
'जाती है। बाह्य सामाजिक मर्यादाओं का पालन करते हुए भी घूँघठ पट से 
नायिका नायक फो देखती ओर अपेक्षित संकेत करती है--- 


चितई लतचौहें चखनि, डटि घूँघट पट माँह | 
छल सो चछी छुवाय के, छिनक छबीली छाँह' ॥ 


इस सांकेतिकता को ओर प्रत्यक्ष रूप से स्पष्ट करते हुए. पदुमाकर ने लिखा 
है--एकन को तकि घूँघट में मुख मोरि कनेखिन दे चले दे चले! घूँघठ के 
भीतर से चोट फरने की अनोखी रीति के संबंध में बेनी का कहना है-- 


मोहे से लालन देखि भटू, ललचोहें से लोचन लोट गईं करि। 
पैनी चितोनि चकाई के चंचछ, धूघट में चट चोद गई करिं ॥ 


“बेनी प्रवीन, नचरसतरंग, छे० २८७ 


घू घट को पट झीनऊ टारि, गधारि में नारि चहों टक लाईं। 
तो लगि लाज बड़ी हृद्‌ री, चहुँ ओर मनी बदरी भ़ि आईं ॥ 
“-बेसी प्रवीन, नवस्स तरंग, छंद ३८८ 


झीने चीर की पारदर्शिता नायकनायिका के नयनोत्सव में किसी प्रकार 
बाधक न होकर प्रेमव्यापार में भरपूर सहायक सिद्ध होती हैं। घपूँघट के 
कारण स्वाभाविक लजा को क्‍या ही अच्छी ओट मिल जाती है झ्रोर नायिका 
नायक को भर अ्राँख देख लेती है? | 


को कहे अलोक बात सोक है सुरोक सिद्ध- 
लोक तिह्-ुँँ लोक की लुनाई लूटि परैगो। 
देयनि दुराड सुख नतरु तरैयन को, 
मंडल हैँ. मटकि चटकि टूठि परैगो। 
तो चितै सकोच सोचि सोचि झदु मूरछ्ि के 
छोर से छपाकर छता सो छूटि परैगो ॥ 
“देव, सुजान विनोद, छं० १४ 
१, (क ) जुरे दुहनि के ढंग कमकि, रुक्केन कीने चीर । 
हलकी फौज इरोल ज्यों, परत गोल पर भोर ॥ 
““बि० बी०, दो० ६६ 


श्८१ रीतिकालीन नायिकाओं की वेषभूषा 


योन दृष्टि से सर्वाधिक आकर्षक और महत्वपूर्ण वस्त्र कंचुकी है। कंचुकी 

भ॑ स्तन को छिपाकर उसको और भी अधिक उन्नत बनाया जाता है। योरप के 

इसाइ समाज में इसका प्रयोग शारीरिक कष्ट साधना 

कंचुकी, अंगिया या ( एस्टिसिज्म ) के रूप में प्रारंभ हुआ था। उसका 

चोली मूल उद्देश्य था नारीजनोचित विशेषता को विनष्ट 

कर देना | किंतु इस प्रकार की कृत्रिमता कितने 

दिनों तक चल सकती थी ? स्तनों को निर्मल करने के स्थान पर फंखुकी 

 कीरसेट ) उसे उन्नत बनाने का काम करने लगी हमारे देश में इस तरह 
को हीन घार्मिक अंधता कभी नहीं रही । 


नारी की अ्प्रधान योन विशेषताओं में स्तन के महत्व का उल्लेख किया 
जा चुका है। चोली यथा कंचुकी इसकी सार संभाल के लिये निर्मित की 
गई । स्तन को प्रसुखता प्रदान करने में इसका इतना अधिक योग है कि 
किसी न किसी रूप में इसका सावंदेशिक प्रचार रहा है। फंचुकी नारी के 
शरोर को एक नवीन ढंग से सजाने में सहायक होती है। इससे वच्चोदेश 
उन्नत बनता है और कटि प्रदेश ज्ञीण । इसके फलस्वरूप नारी के प्रति यौन 
आकषण में अ्रभिवृद्धि होती है । 


फंचुकी की रूपरेखा स्पष्ट करने के लिये राजस्थानी और पहाड़ी शैली 
के चित्रों का श्रध्ययन आवश्यक है। रीतिकालीन साहित्य में चोली के जो 
संदर्म आए हैं उनसे उसके स्वरूप का स्पष्ट बोध संभव नहीं है। उपयुक्त 
चित्रों से पता लगता है कि वक्षोदेश से लेकर गछे तक का भाग इससे ढेंका 
रहता है। बाँह के ऊध्य भाग के लगभग बीच तक श्रास्तीन आती हैं। 
चोली की ठीक से कसने के लिये पीछे तनी लगी रहती है। देव की कवि- 
ताश्रों से कंचुकी फा थोड़ा बहुत स्वरूप जरूर स्पष्ट हो पाता है। कंचुफी स्कंच 
युग्म में फैंसी रहती है और उसकी फोर सुनहली किनारी से मढ़ी रहती 


( ख) दूलद नोल नई दुलही उलही उर नेह की बेलि नबीने । 
नेन दुहूँ के चले चित चेन चुके न रुके न कुक्के पट भीने। 
रंग रली ढर लोन्हें उछाइ अली मुसुकाश चली परवी ने । 
प्रेम की संपत्ति दंपति देवहि ले हिय खोलि मिले रस भीने ॥ 
““देव, भवानी विलास, छंद १७ 


5० ५ 


रीतिकालीन फरवियों की प्रेमव्य॑ंजना श्ब्र 


है? | पीठ का वर्शन करते हुए इन्होंने स्पष्ट कर दिया है कि उसके बंद पीछे 
रहते हैं। 'कंचुकी के बंद बंद कीनो मान मंदिर ज्यों हाटक फपाटक पे 
वेणी मणिनील की* |? मान ओर प्रेम के प्रसंगों में बंद साॉकेतिक प्रतिकूलता 
ओर अ्रनुकूलता का काय करता है। श्वासोच्छास से प्रकंपित कंचुकी संबलित 
वन्षुस्थल का उत्तेजनापूणु वर्णन भी इन रसिक कवियों का प्रिय विषय रहा 
है। कंचुकी के अनावरण पर स्तनों के नग्न सोंदय के प्रमावचित्रण पर भी 
कवियों की दृष्टि गई हे । इनके अतिरिक्त प्रेम के विशिष्ट प्रसंगों में कंचुकी 
के उपयोग का वर्शुन किया गया है। अब कंचुकी का वर्शन क्रमशः पॉँच 
दृश्टियों से किया जायगरा--( १ ) स्तनों को उन्नत बनाने की दृष्टि से, (२) 
कंचुकी के बंद के सांकेतिक अ्थ फी दृष्टि से, ( ३ ) श्वासोच्छास ओर फंचुकी 
के संबंध की दृष्टि से, ( ४ ) कंचुकी से अनावच सॉंदय के प्रभावचित्रण की 
दृष्टि से और (५ ) विशिष्ट प्रेमग्रसंगों में कंचुकी के उपयोग की दृष्टि से । 
चोली ओर वच्ष प्रदेश के संबंध फो देखते हुए सबप्रथम हमारा ध्यान 
चोली के उस गुण पर जाता है जो वल्लोदेश फो उन्नत बनाता है। 
इस तरह चोली के वल्कोदेश के उन्नत बनाने के 
वक्षप्रदेश को उन्नत चित्र ऐेंद्रिकवा फो बल' देने वाले तथा स्वयं 
बनाने की दृष्टि से में श्रत्यंत मादक होते हैं। देव की कविता में 
उस तरह के इंद्रियोत्तेजनक वशुन प्रचुर मात्रा में 
मिलते हैं--- 
न्‍्थारी के कसी सु आधे उकसी अन्‍्यारी, 
लाल कंचुकी उज्यारी जरतारी की तनीन को । 
>८ ५८ २६ 
कंचुकी में कसे आचे उकसे उरोज बिंदु, 
बंदन खिलार बड़े बार घुमड़े परत | 
कंचुकी के कसाव के कारण उन्नत उरोजों का चित्रण एंद्रिय भावना को 
उचेजना प्रदान करने में काफी समथ है। गाथाससशती में “कुसुम्भरायुक्त- 


१. सुख सागर तरंग, छं० २२७। 
२. वहीं, छं० २३०। 


श्प्र रीतिकालीन नायिकाओशं की वेषभूषा 


कंचुकामरश[मात्रा/ नायिकाएँ प्रेमियों का हृदय दहरण करने वाली कही 
गई हैं? । गाथा सें ही दूसरे स्थान पर कहा गया है “नीलकंचुकमूतोबरितम्‌ 
विभाति स्तनप् थम" । इसमें प्रेमी को सूचना देते हुए कहा गया है कि 
नायिका का पीनवन्ष नीली कंचुकी में न समाकर बाहर काँकता दिखाई 
पड़ता है। प्रेमी का स्पष्ट निदेश न कर देव ने भी वही कार्य किया दे जो 
गायाकार ने | कंचुकी में न छिपते हुए कु्चों का वणन कुछ दोहों में बिहारी 
ने भी किया हे3 | 


नायिकाओं के प्रकार को दृष्टि में रखकर भी कंचुकी के तनाव उमभार का 
चित्र उपस्थित किया गया है । सामान्यतया कुलीन नायिकाएँ चोली फो इस 
प्रकार नहीं पहनतीं कि वच्योदेश आवश्यकता से अधिक उभरा हुआ दिखाई 
पड़े । इस उमार पर विशेष ध्यान देने वाली नायिकाएँ प्रायः सासान्या ओर 
कुलटा होती हैं। इस सामानिक मयांदा का ध्यान श्रधिकांश कवियों ने रखा 
है। कुलटा का एक उदाहरण देखिए-.-- 


आँगी कसे उकले कुच ऊँचे हँले हुलसे फुफदीन की फूँदे 


कंचुकी को तनी का तनाव एक सांकेतिक अर्थ रखता है। नायिका की 

फंचुकी का तनाव प्राय। दो अवसरों पर देखा जाता हे--( १ ) बयः्संधि के 

अवखर पर तथा ( ९ ) मान के अवसर पर | बय३- 

कंचुकी के बंद या संधि के समय यह तनाव वक्षोदेश में बढ़ाब आ 

तनी के तनाव का जाने पर स्वाभाविक ढंग से देखा जाता है। इसका 

सांकेतिक अर्थ. वर्शन भी नायिका के अमिद्वद्ध सोंदर्य को व्यक्त 

करने के लिये किया जाता है। मान के समय 

नायिका जानबूझकर उसकी तनी को इतना कस देती है कि नायक से वह छूट 

न सके । ये दोनों चित्र काव्य में रूढ़ हो गए थे। अगिया का विशेष तनाव 
देखकर नायक नायिका के मान को तुरंत भाँव लेता है-- 


२, गाथा, ६, ४५। 
२, वहीं, ४, ६४। ( संस्कृत रूर्पातर ) 
झ५ बि० बी०, छें० १५४ | 


दितिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्व््ड 


ऐसे सयान सुभायन ही सों मिस्धि मनभावन सौं सन मोरे | 


मान गो जानि सुजञान तब, अँगिया की तनी न छुटी जब छोरे ॥ 
“-मतिराम 


प्रिय दशन से विरहिणी नायिका में एक उल्लासजन्य दीघि और स्वास्थ्य 
चित्रित करने के लिये प्रायः दो प्रकार की रुढ़ियाँ देखी जाती हैं--एक तो 
अभिवृद्ध स्वास्थ्य के कारण चूड़ियों का दृूटना और दूसरा कंचुकी की तनी 
में तनाव का आना और उसका ट्ूटना। प्रिय की प्रतीक्षा करती हुई नायिका 
काक उड़ाने की चेश करती है। ज्यों ही फोवे को उड़ाने के लिये उसने 
ऊपर हाथ उठाया प्रिय उसके सामने आ गया। उसका वशन करते हुए 
अपभ्रंश का कवि कह उठा--“श्रद्धा बलया महिइ गय अद्भा फुष्टि तड़िसि |? 
प्रिय दर्शन से वह इतनी स्वस्थ हो गई->-मोटी हो गई--कि कलाई की 
चूड़ियाँ तड़तड़ाकर फूट गईं । इसी प्रकार की काव्यरूढ़ि अ्रगिया की तनी 
के संबंध में भी समझनी चाहिये। अगिया की तनी में कसाव श्रा जाना तथा 
उसका तड़ाक तड़ाक टू८ जाना आदि का वर्शाम प्रायः श्रागतपतिका 
भायिका, मुदिता या वासकसजा के प्रसंगों में किया गया है-- 


भावते को सुनि आगम आनंद, अंगन अंगन में उम्रशो है, 
सो हमहूँ सी सखी सो दुराहए, आल्ी क्यों यह कोने कट्यो है । 
खेंच लिये सुख के अंसुआ यह, क्‍यों दुरिद्दे जु हियो उमझयो है । 
गाढ़ी भई कर की सुंदरी, अगिया की तनीन तनाव गद्मों है । 
-+मतिराम, रसशाज; एू० ३२० 
>८ ५८ ८ 


भीर अदा पर पीतमें पेखि तिया अति हीं अंगिराति जम्हाति है । 
यों कछ आनंद होत हिए ऑअग्रिया फि कोरिक हक हें जाति है ॥ 
“-सुंदरी तित्लकक, पू० १०९ 
५८ >८ श८ 
फूलि उठे कुचकंचुकी में जुग गे बंद दृटि तराक तराके | 
“-चंही, पू० ११० 
पाती दईं धरे छाती लई दशकी अंगिया उर आनंद भोरे। 
“-चद्दी, पू० १८७ 


श्८५ रीतिकालान नायिकाओं की वेपभूषः 


रजनी मधि प्यारी ने गौच कियो निरखी अऋखिया पिय रंस भरी । 
खरी खीन हरे रंग की अंगिया दरकी प्रगटी कुछ कोर सिसी |। 
““वबही, पु० २०८ 


कसि आईं कंचुकी उकसि आयो दोऊ कुच, 
गसि आई बलया सो फसि आए भुज बंद । 

६ झुद्ता का उदाहरण ) 
“-बेनी प्रवीन, नवरस तरंग, छंद ८८ 

प्रिय भेटिबे को उमगी छतियाँ सु छिपावति हरि हिंयो हँसि के । 

अंगिया की तनी खुलि जाति घनी सु बनी फिरि बॉधति है कसि के ।| 

( वासकसज्जा का उदाहरण ) 

“-देव, सभा; सुजान विनोद, छू० ३० 


कंचुकी का प्रभाव इवासोच्छूस क्रिया पर भी पड़ता है। यह फेफड़े की 
श्वास प्रणाली को ऊध्वोन्युख कर देती है। श्वासोच्छूस का कंपन नारी 
के वक्नोदेश को श्रतिरिक्त आकषण प्रदान करता 

श्वासोच्छास झोर है"। सभ्य संसार की स्लियों में यह कृत्रिम श्वासो- 
कंचुकी च्छूसस क्रिया उनके दैनिक ज़ीवन का अंग हो 

गई | इसके परिणामस्वरूप अभी थोड़े दिन पूर्व 

तक साधारणातया यह विश्वास किया जाता था कि पुरुष और ज्लीकी श्वास 
क्रिया में वास्तविक ओर मोलिक अंतर है । लोगों फा विचार था कि ख्तरियाँ 
गले से साँस लेती हैं तो पुरुष पेड़ प्रदेश से | अ्रब यह सबको ज्ञात हो गया 
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शरीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना १८६ 


कि स्वाभाविक और स्वास्थ्यप्रद अवस्थाओं में नर और नारी दोनों समान 
रूप से साँस लेते है? | 
कुछ कवियों की दृष्टि श्वासोच्छास से आंदोलित वक्षुप्रदेश की श्रोर भी 


गईं है। श्वासोच्छूस केवल “वियोग के अवसर पर ही नहीं दिखाई देता, 
प्रेमाघिक्य तथा संभ्रम के कारण भी नायिका उसाँसे लेने लगती है। 


फाग के समय नायक ने दोनों हाथों ने नायिका फो गुलाल से मींज 
दिया। फिर क्‍या था, नायिका उद्बदास भरने लगी और इसके फलस्वरूप 
उसके स्तन भी प्रकंपित हो उठे+- 
लालन शुत्वाल ले दुह करनि सीजै रस--- 
भींजे जे पसीज हियरा में लेत हुचके । 
अंचल में कंचन कमल कालिका से कुच , 
कंचुकी में रंचक उसास आए उचके ॥ 
“-देव, सभा, सुजान विनोद, ६५९ | 


कंचुकी के अनावृतच होने पर वदच्धदेश फी शोभा, और दीघपि' नारी 
सोंदय को कई गुना बढ़ा देती हे नायिका के नग्न सोदय्य को चित्रित करने 
के लिये उन प्रस॑गों के उल्लेख किए गए हैं जहाँ 
कंचुकी का अनावरण पर नायिका स्नान करने के लिये अ्रथवा उबदन 
ओर वक्षोदेश लगवाने के लिये फंचुकी उतारकर अलग रख 
देती है। स्नान करने के निर्मित कंचुकी उतारकर 

प्रथक रखने वाली ज्ञातयोवना नायिका की रूपज्योति देखिए--- 


चौक में चौकी जराय जरी तिहि प॑ खरी बार बगारति सौंधे। 
छोरि धरी हरी कंचुकी नहान को अंगन तें जगे जोति के कौंथे । 
छाई उरोजन की छाबि यों 'पदमाकर?” देखत ही घचकचोंधे। 
भाजि गईं ल्रशिकाई मनो लरिं के करि के हुई दुंदुमि ओंघे ॥ 


देव की नायिका को स्नान फराने के लिये आई हुई नाहइन उसकी रूप 
राशि देखकर श्राश्चय से स्तंभित हो जाती है-- 


3, छा॥8, फ,, 8प0/28 77 6 ?8ए 6 $65, ५४०!, 7. ९६ ॥., 7? 472. 


श्ट्७ रीतिकालीन नायिकाश्रों की वेपभूषा 


आईं हुईं अन्हवावन भाइनि सोधे ल्लिए वह सूचे सुभाइनि। 
कंचुकी छोरी उतले उबटबे कोई गुरसे अंग की सुखदाइनि । 
देव स्वरूप की शर््ल निहारति पाँय ते सीस हीं सीस से पार्येत्रि । 
हू रही ठौर ही ठाढी ठगी-सी हँसे कर डोढी घरे ठकुराइनि ॥ 


प्रेमोत्पादन में कंचुकी का उल्लेख और भी कई प्रकार से किया गया है। 
रति प्रसंग में कंचुकी को मरोर डालना स्वाभाविक बात है। झला झलते 
समय कंचुकी का काँपना ओर नायक का 
विशिष्ट प्रम प्रसगों में वशीभूत हो जाना कई स्थानों पर देखा जा सकता 
कंचुकी है। फाग के अवसर पर भींगी हुई कंचुकी नायक 
के मन फो नवीन अकषंण और कुतूहइल से श्रोत- 

प्रोत कर देती है? । 


यहीं श्रेंगिया के रंगों पर भी संक्षेप में विचार कर लेना श्रप्रासंगिक न 
होगा। रीति कावब्यों में श्रधिकांश स्थानों पर काली, हरी और नीली 
कंचुकी का उल्लेख किया गया है। शरीर की गुराई का विरोबी रंग काला 
या मीला होता हैं। अतः सामान्यतः नायिकाएँ इसी रंग की चोली पहनना 
पसंद करती थीं । फाग के अवसर पर श्वेत रंग फी अगिया इसीलिये पहनी 
जाती थी कि प्रिय का गुलाल उसे लाल रंग से अ्रच्छी तरह रंग सके | 


साड़ी और ओडढ़नी का उतना व्यापक उल्लेख नहीं हुआ है जितना 

कंचुकी का ।-कचुकी का संबंध वक्ष प्रदेश से है जो यौन दृष्टि से अत्यधिक 

आकषक उपकरण है। अतः साड़ी और ओढ़नी 

साड़ी ओर ओढ़नी का कम उल्लेख होना स्वाभाविक है। मध्यकालीन 

चित्रीं के अध्ययन से साड़ी पहनने के कई ढंगों का 

पता चलता है। साधारणतः यह घाघरे के ऊपर से होती हुई और एष्ट भाग 

को आश्चच करती हुई सिर ढँकने का कार्य करती है। नीबी पंध के पास से 
इसका चुन्नटदार अंश नीचे लटकता रहता है। 


१,  भीजि कपोलनि गो लगि श्रंचल कंचुकी चारु उरोज उतंग सी” 
--सुंदरी तिलक, ६० ३६१ । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना पल 


साड़ी का वर्णन या तो नायिका की सामान्य वेशभूषा के प्रसंग में 
किया गया है या उसकी शोभा के उपकारक आवरण के रूप में । केवल 
परिगणन प्रणाली के आधार पर उसका उल्लेख कम स्थानों पर दिखाई 
पड़ता है। शोभाविधायक उपकरण के रूप में ही उसका वर्णन अधिक 
हुआ है । 

शरीर के स्वास्थ्य, सोंदय, गुराई आदि को बाहर प्रकट करने के लिये 
आवश्यक था कि रीतिकालीन नायिकाएँ महीन साड़ी का प्रयोग करतीं । 
इस प्रकार फी महीन साड़ी उनके सौंदय को आकर्षक और उत्तेजनाप्रद, 


बना देती हैं--- 
उज्वत्त जज्यारी सी भलमलाति कीन सारी 


झाई सी दिपति देह दीपति विसाल सी | 
“- देव, सु० त०, छ० २१०१ 


घाँघरे झ्रीन सो, सारी महीन सौ, . 
पीन नितंबचन भार उडे सचि | 
““दास 


दूसरे उदाइरण में नायिका का मांसल चित्र खींचा गया है। इससें 
साड़ी की बारीकी अपने आप सें श्रलग से विशेष योग नहीं देती, फितु 
समग्र चित्रविधान में यह रेखा भी कम महत्व की नहीं कही जा सकती ! 
भौने घाधरे ओर महीन साड़ी से नितंबभार का संबंध अधिक एऐंद्रिय हो 
उठा है। 


शरीर के रंग के अनुरूप रंगीन साड़ी नायिका के रंग से मिलकर एक 
अद्भुत आकर्षण पेदा करती है। कहीं पीछे रंग की साड़ी गोरे रंग से 
मिलती हुई दिखाई पड़ती है तो कहीं सोसनी ( कासनी ) चीर नायिका के. 
रंग में चुभा सा जाता है? | कमी विरोधी रंग ( कांट्रास्टिंग कलर ) फी 
साड़ियाँ पहन फर नायिकाएँ अ्रपने रूप को ऐसा प्रभावपूर्ण बना लेती हैं कि. 
नायक उनकी छुबि पर लद्टू हो जाते हैं । 


१, पद्माकर, जगह्विनोंद, छे० २३०। 


श्द्ः्‌ रोतिकालीन नायिकाओं की वेषभूपा 


साटन, मलमल, बारीक रेशम की साड़ियों के अतिरिक्त डोरिया, 
लहरिया श्रादि ढंग की साड़ियों के पहनने का उब्लेख भी इस काल की 
रचनाश्रों में मिलता है। इन वच्चों फो अ्रवसरविशेष पर पहना जाता था | 
फाग के श्रवसर पर देव की नायिका डोरिया चीर उतार कर 'पचतोरियाः 
पहनती हुईं दिखाई पड़ती है । फाग के समय प्राय; लोग झीना इवेत वच्ध 
पहनते हैं, जिससे अबीर गुलाल से स्नात शरीर वस्त्रो से लिपटकर नग्न सौंदर्य 
प्रदर्शित फरने में सक्षम हो सके और गुलाल का रंग भी उसपर देर तक 
टिक सके । इसीलिये देव की नायिका ने झटठपट पचतोरिया चीर धारण 
कर लिया* । साड़ियों की स्वणंखचित किनारियाँ तथा चटकीली चूनर 
नायिकाओं के सोंदय में योगदान फर नायक के मन में प्रेमोह्दीपन करने में 
सहायता पहुँचाती हैं | 


इस फाल की नायिकाशों के वस्चों में श्रोढ़नी का भी महत्वपूर्ण स्थान 
है। साड़ी की माँति ओोढ़नी भी अत्यंत बारीक होती थी। यद्यपि नीली 
ओढ़नी की चर्चा अधिक स्थानों पर की गई है, फिर भी लाल, हरी, 
केसरिया आदि रंगों की ओढ़नी का भी पर्बाप्त उल्लेख हुआ है। दुकूल के 
प्रयोग द्वारा फिस नायक की आजइृष्ट किया जाता था इसका आभास कवि 
की पंक्ति के द्वारा मिलता है 


वन हों मूः दे चैयत ।? 
जानति हों भुज मूल उचाह दुकूल लचाइ ले ललचैयत | 
“-देव, सवानीबधित्ास, छ॑० ४४ 


१,  दूलही नवल नव दूलंह पिया की ऋतु 

नवल बसंत में नवल हित जोरिया। 

बैठी रंग महल तरंग रस रंग देव 
भीजी अंग अंगन श्रनंग चितचोरिया 0 

गुपित सखी कहो गुलाल लिये शआये 
लाल, उठी उतान्यो चीर डोरिया। 

सेत जरतारी की जज्यारी कंचुकी की कसि, 
अनियारी डीडि प्यारी छठि पैन्हो पचतोरिया । 

,->देव, सुखसागर तरंग, छुं० ११० 


अं 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना २६० 


मुगलकाल में घावरा स्रियों का सामान्य अधोवर्र था। इसे लॉहगा भी 

पुकारा जाता था | पहले यह बस्तर के त्रिभुज्ञाकार डुकड़ों से बनता था । इस 

तरह के कई निभुज्ञाकार टुकड़ों से निर्मित घाघरे को 

घाघरा 'कलीदार!? कहा जाता था। इसका प्रत्येक टुकड़ा 

कली के ढंग का होता था । बाद में घाघरे के रूप- 

विन्यास में कुछु परिवतंन हुआ । उसे और सुंदर तथा घेरादार बनाने के 

लिये त्रियुजाकार टुकड़े का आयताकार बना दिया गया। बाबर और 

अबुलफजल के लेखो में भी घाघरे का उल्लेख मिलता है। हिंवू काल के 

चित्रों; स्थापत्य कलाशों तथा साहित्य ग्रंथों में घाघरा अथवा लूहगे का वर्णान 

नहीं मिलता । इससे यह स्पष्ट है कि हिंदू काल में घाधरे का प्रचलन नहीं था 

पर मुसलमानी शासन की स्थापना के कतिपय शताब्दियों के पश्चात्‌ ही 
लँंइगा सवसाधारणश में अच्छी तरह प्रचलित हो गया" । 


कंचुकी ओर ओढ़नी की अपेत्ञा घाघरे पर रीतिकालीन कवियों फी दृष्टि 
कम गई है। प्रेम को उद्दीसत करने में यह उतना योग भी नहीं देता। 
चोखो, बूटीदार आदि विशेषणों के साथ प्रायः इसका चलता वर्शान कर 
दिया गया है। कहीं कहीं पद्माकर ऐसे कवियों ने “घाघरे की घूमनि” जरूर 
देखी है । घाघरे की भांति लाल और चटफीली चूनर भी प्रेमोत्यादन में 
सहायक होती है श्रोर गौने की चूनरी तो प्रिय पर टोना करती हुई दिखाई 
पढ़ती है । 


थ्के 
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घ्‌्‌ 
अलंकार ( आभूषर ) 


जद॒पि सुजाति सुल्लच्छनी, सुबरन सरल सुवबृत्त । 
भूषण बिन न बिशजई, कविता बनिता मित्त) || 


रीतिकालीन नायिकाओं के सॉदय, योवन और आमभिजात्य फो प्रभाव- 
पूर्ण ओर ऐेंद्रिय बनाने के लिये उनको अनेक प्रकार के मूल्यवाम अलंकारों 
से श्रभिमंडित किया गया है। वे “उज्वल अखंड खंड सातयें महल” में रहती 
हैं ओर उनका शयनकत्ष ऋतु के श्रतुकूल अगर, चंदन, चोवा, पुष्परंघ 
आदि से अभिसिचित रहता है । शीशफूल, तरोना, कर्ण फूल, गशुदूबंद, बेसर, 
नथ, हार, बाजूबंद, कंगन, श्रंगूटी, करधनी, नू पुर, पायल, ब्रिछुआ आदि से 
अलंकृत उनका पीताम शरीर अ्रत्यधिक शोभन प्रतीत होता है। लेकिन इससे 
यह भ्रम नहीं होना चाहिए कि शोभावृद्धि के लिये इन आमूषणों से सभी 
नायिकफाओं को अभिवायत+ श्रलं कृत कर दिया गया है। इन अलंकरणों का 
उपयोग सामान्यतया मध्या ओर प्रोढ़ा के ही प्रसंग में किया गया है; 
क्योंकि मुग्धा नायिकाओं का स्वाभाविक सोदय अलंकारों की अपेक्षा नहीं 
श्खता | पर मध्या ओर प्रीढ़ा नायिकाओं का सौंदय्य की क्षुतिपूर्ति के निमित्त 
श्रलंकार धारण करना मनोवेज्ञानिक तथ्यों के अनुकूल ही है। यों प्रेम के 
विशेष प्रसंगों में मुग्धाओों फो भी अच्छी तरह अलंकृत किया गया है । रीति 
'काव्यों में नायिकाओं के श्रल॑ंकारों फो प्रेमोहीपक बनाने के लिये सुख्य रूप 
से तीन विधियाँ अपनाई गई हैं। पहली विधि वह है जिसमें अलंकारों हारा 
नायिका के अमिश्ृद्ध सौंदर्य का वर्शन किया गया है। दूसरी विधि द्वारा 


१, कविग्रिया, ५१। 


थीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना र्६र्‌ 


नायिका के उन अलंकारों को प्रस्तुत किया गया है जो प्रेम-क्रीड़ा के प्रसंगों 
में अनुकूल अवसर प्रदान करते हैं। तीसरी विधि के अनुसार अलंकार्रों द्वारा 
इस प्रकार के मादक वातावरण की सृष्टि की जाती है जो प्रेम को अतिशय 
उद्दीम करने में अत्यंत समथ होते हैं । 


अलंकारों की चमक ओर रंग द्वारा एक ओर जहाँ नायिका का रूप 
शोभनतर दिखाई पड़ता है वहाँ उसके 
अल्लंकारों द्वारा नायिका का प्रभाव से नाथिकाके प्रति नायकके मन 
अभिवुद्ध सोंद्य वर्णन; का पूर्ब स्थित प्रेम ओर भी बढ़ जाता 
है। एक ऐसी ही स्थिति का चित्र 

उपस्थित फरते हुए बिहारी ने लिखा है-- 


तरिवन कनक कपोल दुति, बिच बिच ही जु बिकान | 
साल लाल चमकत घुनी, चोका चौोंध समान ॥| 
--बिंहारी बोधिनी, दो० १२६ 


गालों फो स्पर्श करता हुआ आंदोलित कशुफूल एंद्रिय उत्तेजना उत्पन्न 
करने में स्वयं समथ है, पर स्वर्ण की छाया ओर कपोलों की द्यति से ज्योति 
की ऐसी चौंध हुई कि नायक सब सुध भूल बेठा। इसी तरह पंडितराज' 
जगन्नाथ का नायक स्वेदांबु से सिक्त कपोलपाली पर दोलायित नायिका के 
अवशणकुंडल का स्मरण कर भावविहल हो जाता है* | 


पंडितराज जगन्नाथ के इलोक में मावोद्दीपन की जो अपूर्व क्षमता है वह 
बिहारी के दोढे में कहाँ | जहाँ एक आंदोलित श्रवणकुंडल फो स्वेदकण- 
सांद्र फपोलों के परिप्रेज्ञ में रखकर एक जीवित चित्र प्रस्तुत करता है वहाँ 
दूसरा चमत्कार के चकर में पड़कर अपने कथन फो भावोद्दीपक बनाने में 
बहुत सफल नहीं हो सका है। अलंकारों के छायाप्रकाश में रंगीन रूप 


१, खेदाम्बुसाचद्रकणशालिकपी लपाली-- 
दोलायित-अवण-कुण्डल-बन्दनीयथा । 
आनन्दमडकुरमतिरस्मरणे कापि 
रम्या दशा मनसि में मदिरे क्षणायाः ॥ 
““मामिनी विलास, ३ । 


श्ह रे रीतिकालोन नायिकाओं की वेषभूषा 


चित्रों द्वारा प्रमोद्दीपन की जो क्षमता संस्कृत के कवियों में दिखाई पड़ती है 
घह् भाषा के कबियों में नहीं मिलती । कटि प्रदेश की करघनी की ांची? 
भशिरश्मियों की छाया प्राप्त कर निर्तब प्रदेश को किस प्रकार गुरू और 
पीन बना देती है, इसे भारवि ने शअ्र॒त्यंत विदग्धतापूर्ण ढंग से अंकित 
किया है-- 

विसारिकाञी मणशिर शिमिल्वग्धयका 

मनोहरोच्छाय-नितस्ब-शोभया | 

स्थितानि जित्वा नवसिकत चति 

श्रमातिरिक्तेज्जंघनानि गौरव: || 

“भारवि; किराताह्ुुनीय ८।२३ 


रीतिकाल में नायिका को शोमन बनाने में नथ अलंकार का भी प्रचुर वर्शन 
हुआ है। नथ के साथ इससे मिलताजुलता बेसर भी नारी का शोभा विधा- 
यक अलंकार माना गया है। बृताकार नथ नाथिफा के रंग से होड़ करती 
हुई उसके अत्यधिक मादक अंग अधरोष्ठों को घेरे रहती है। प्रेमियों की 
दृष्टि इस ओर हठात्‌ आकृष्ट हो जाती है। बिहारी का नायक नथ को संबत्रो- 
घित करते हुए कहता है-- 


इहि हुंहीं मोती सुगथ, तू. नथ गरबि निर्साक । 
जिहिं पहिरे ज्गदग ग्रतति, ऊूसति हँसति सी माँक |। 
--बि० बो०, छ॑० ८९ 

नथ पहन लेने से नासिका हँसती सी प्रतीत होती है ओर सबके नेत्रों को 
ग्रस लेती है। इसकी शोभा केवल नयनोत्सव का कार्य नहीं करती बल्कि वह 
दर्शकों के लिये फामदेव की फाँसी बन जाती है। इसी प्रकार बेसर के 
मोती को नायिका के अघरों का रस छेते हुए देखकर नायक उसके भाग्य 
की प्रशंसा करता है? । बिहारी के अतिरिक्त मतिराम, देव, पद्माकर श्रादि 
की रचनाओं में भी नथ या नथुनी का व्शन मिलता है* | पर संस्कृत 


१, बि० बो०, छं० ६० | 
«२, मतिराम सतसई, दो ५०: देव, प्रेमच॑द्रिका, ना० प्र० सभा, ६० ३५; 
पदूमाकर, जगद्विनीद छुं० २९२ । 
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साहित्य में नथ और बेसर का नामोल्लेख नहीं है। भरत के नाथ्यशार््र के 
रहे वें अध्याय में अलंकारों की एक लंबी सूची दी गई है, उसमें भी इसकी 
कहीं चर्चा नहीं की गईं है। डा० अब्तेकर के मतानुखार इस शब्द का द्योतक 
कोई संस्कृत का शब्द नहीं है। यह प्राकृत के नत्था शब्द से निकला है; 
लिसका अ्रथ है पशुओ्रों को नियंत्रित करनेवाला नातिका सूत्र | यद्यपि भारहुत, 
भुवनेश्वर, बोघगया, तब्ुशिला, अमरोती आदि में पाई जानेवाली मूतियो में 
विविध प्रकार के आमूषण उत्कीशणु हैं पर उनमें नथ का कहीं पता नहीं 
लगता । परवर्ती मुसल्लिम काल की मूर्तियों में (पुरी और राजस्थान में ) 
नथ पहली बार अमिलिखित हुई है। इससे स्पष्ट है कि नथ मुसलमानी 
संस्कृति की देन है? | पी० के० गोडे ने भी डा० श्रत्तेकर के मत का समथन 
करते हुए श्रनेक प्रमाणों से सिद्ध किया है कि नथ का उल्लेख १००० ई० 
पूर्व नहीं मिलता, अतः इसके विदेशी होने में कोई संदेह नहीं है* । पर 
विचित्रता तो यह है कि इस विदेशी देन को हिंदुओं ने इस तरह अपनी 
संस्कृति का अंग बनाया कि हिंदू स्लियों के लिये यह सौभाग्य फा विशेष चिह्न 
समका जाने लगा | 


कुछ ऐसे अलंकारों का वर्शन मी इस काल की रचनाओं में हुआ हे, 
जिनका मुख्य प्रयोजन प्रेमक्रीड़ा में निमिचमात्र बनना है, पर प्रेमी इनके 
सद्षरे अपने मन की भावनाश्रों को प्रिय तक 

प्रेम क्रीड़ा के अनुकूल पहुँचाते तथा प्रिय के मन में प्रेम उद्दी् 
अवसर प्रदान करने. करते देखे जाते हैं। इस तरह के अलंकारों 
वाले अलंकार में हार का प्रमुख स्थान है । यह इस थुग के 

अनेक कवियों के विशेष आफकषण (फेटिचि- 

स्टिफश्रट्रेक्शन) का विषय रहा है, क्यांकि यह नारी के सर्वाधिक उद्दीपक और 
आकर्षक अवयव वक्ञुप्रदेश फा स्पश करता रहता है। इस हार के सुलझाने के 
बहाने कभी नायक अशेष स्पश सुख का अनुभव करता हुआ चित्रित किया 


न. 70भे069 ठर ऋठघावा ० साधते एाजागछब्/0००, 3. प्र, (, 938, 
77. 304. 

2... +09%8$ 06 फट 8, 0, पे, ॥/8/प65, ०, झाए, एड ॥7५, 59. 
343-332. 
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गया है तो कभी नायिका बहुत ही भोलेपन के साथ इसे सुलझाने के लिये 
स्वयं प्रेमी का आह्यान करती हुई अंकित की गई है । कमी जब लजावती 
नायिका व्यथ में ही हार सँवारने का नाटक करने लगती है तब वह नायक 
की आँखों में और भी अधिक शोभन तथा आकपक प्रतीत होती है। इन 
समस्त काव्यचित्रों में हार मिमित्तमात्र हे, पर उससे संबद्ध अनेक प्रकार 
की प्रेम क्रीड़ाओं को बड़ी ही चतुरता से नियोजित किया गया है । 


पद्माकर की प्रोढ़ा स्वाधीनपतिका अपने पति से निवेदन करती हुईं कहती 
है कि तभने मुख में जो पान का बीणा खिलाया है उससे ललाई छा गई 
है और घनी सुगंध निकल रही है और जो केशर का ठीका लगा दिया है 
उसमें भी मुझे फोई आपतचि नहीं है, क्योंकि वह मेरा सोभाग्य है। वेणी के 
गूँथने और मोतियों से माँग भरने तथा अन्य शडंगारों से मुझे सजाने पर 
मुझे फोई शिकायत नहीं है किंतु मेरा अनुरोध है कि हृदय पर हार मत 
डालो* | नायिका का हृदय पर हार न डालने का अनुरोध नायक को हार 
डालने के लिये ओर भी अधिक अनुप्रेरित करता है। हार के श्रतिरिक्त 
उसमें जड़ा हुआ नग भी नायिका की दशनलालसा की तृप्ति में सह्मयक 
होता है। गुरुजन के बीच बेठी हुई नायिका वहाँ पर आए हुए नायक को 
लोकलाज के भय से नहीं देख पाती, पर चतुर नाथिका ने हार के लाल में 
प्रिय का प्रतिबिंब देख लेने का उपाय निकाल ही लिया*। गुरुजनों की 


१, मो मुख बीरी दई सु दई सु रही रखि साधि छुगंव पघनेरों। 

त्यों 'पदमाकर' केसरि खोरि करो तो करो त्यो सुददाग है मेरो । 

बेनी गृही तौ गरढी मन भावते मोतिन माँग सेंवारि सबेरी। 

ओर सिंगार सजे तौ सजौ इश्क हार हृह्य हियरों मति गेरो ॥ 
““पंझाकर, जगह्विनोद, छ॑० २२० 

२, बैठी तिया शुरु लोगन में, रति तें श्रति सुंदर रूप बिसेखी, 

थ्रायो तहाँ मतिराम सुजान, मनोभव सों बढ़ि कांति उरेखी । 

लोचन रूप पियो ही चहें, अरु लाजनि बात नहीं छबि पेखी, 

नैन नमाय रही हदिय माल में, लाल की मूरति लाल में देखी ॥ 
--मतिराम, रसराज, छं० ७४ 
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उपस्थिति में अपनी अंगूठी के नग में भी नायिका नायक की प्रतिछुवि 
देख लेती दे? | 


नायिका की किंकिणी, नूपुर, बिछुआ आदि के अऋंकार वर्णन से एक 

ऐसे वातावरण की सृष्टि फी जाती है जो प्रेमी के लिए अत्यंत मादक ओर 

उद्वेग वधक होता है। कामशा्त्र में प्रिय के पास 

अलंकारों द्वारा मादक जाती हुई नायिकाओं के लिए निर्देश किया गया है 

वातावरण की छृष्टि कि वे अलंकारों फो मुंकृत फरते हुए जाएँ। 

अलंकारों का ध्वनन रशुन प्रेमियों का ध्यान स्वाभा- 

बतः आकृष्ट करता है। अलंकार ध्वनि से ख्तरियों फा इतना पुराना संबंध है 

कि उनकी मंफारसात से रसिकों के मन में स्लरी का एक कल्पित रूप निर्मित 

हो जाता है। इस संबंध के कारण ही सीता जी के श्रल॑ंकारों की मंकृति राम 
के मन में मदन विकार,उत्पन्न करने में समथ हुई--- 


कंकन, किकिन सूपुर घुनि सुनि, 
कहत लखन सन राम हृदय गुनि । 
मानहु मदन दुढुभी दौीन्‍्ही, 
मनसा विस्व विजय करि लीन्ही ॥। 


गोस्वामी जी के कथन का समथन देव, नेवाज, श्रीधर श्रादि ने भी 


१, कर मँदरी की आरसी, प्रतिबिबित प्यो पाय । 
पीठि दियें निधरक लखे, इकटक डीठि लगाय | 


--बि० बी०, छें० १५३ 
जेठी बड़ीनु में वैठो बधून न पीठि दिये पियः डीडि सकोचनि। 
दर्पषन की मुदरी दंग दे पिय कौ प्रतिबिंब लखे दुखमोचनि। 


सो परकछाँह निहारत नाह चढ़ी चितचाह गशड़ी शुरु सोचन। 
'देवः सु भोहनि मे उपजाय मजाय ले जाय लजाय कै लोचन । 


“देव, सुजानविनीद, पए० & 
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किया है? | कंकश, मेखला ओर नूपुर की ध्वनि द्वारा स्रियाँ पुरुषों के भन 
को मोह लेती हैं, इसे भतृदरि ने सामान्य सिद्धांत के रूप में स्वीकार 
किया है* | 


यह भंकार प्रायः दो अवसरों पर देखी जाती है-यात्रा या अमिसार 
के समय ओर समागम के अ्रवसर पर | संस्कृत साहित्य में इस मरंकृति का 
बड़ा मोहक और विशद वर्शाव हुआ है। माघ ने रेवतक पर्वत पर वन 
विहार के लिये चलती हुई यादव तरुशियों के अलंकारों का बहुत ही एऐटद्रिय 
वर्शान किया दै? | अज इंदुमती के देहावसान पर उसकी गति के साथ बजती 
हुईं रशना का स्मरण अत्यंत भाव विहल होकर करता है | 


रीतिकालीन कवियों की कुछु अ्भिसारिकाएं अभिसार के समय विविध 
आशभूषणों से अलंकृत होकर नूपुर आदि की मंकार करती हुई प्रिय मिलन के 
लिये जाती हुई दिखाई पड़ती हैं। खामाजिक मर्यादा के डर से कुलीन ख्रियाँ 
अभिसार के समय या तो अपने आमभूषणों को शरीर से प्रथक कर देती हैं या 
सावधानतापूबक उनमें ऋकार नहीं उत्चन्न होने देतीं। सामान्या को सामा- 
जिक मर्यादाओं का कोई मय नहीं रहता । अ्रत+ वह स्वच्छुंद भाव से नू पुर 
और कंकर्ों को बजाती हुई प्रिय समागम के देतु अभीए स्थान को जाती 
है। लोक जीवन को देखते हुए संह्कृत के आचार्यों ने काव्य में भी 
इस प्रकार की मर्यादाओं का पालन करना नियम के अंतग्गत रख दिया 


१,  लुपुरन नाद रसना सरस बाद, मद आनंद ठमादन मद धर पबेरो सो । 
“सुखलागरतरंग, छू० २६४ 
क्िकिती पायल पैजनियाँ बिछुआ घु घुरू मिल गाजन लागे। 
मानो मनोज महीपति के दरबार मरातम बाजन लागे ॥ 
--सुंदरी तिलक छुं० ४४१ ॥ 
२, भत्तहरि खूंगार शतक, ८-६ । 


है, अतिशयपरिणाहवान्‌ वितेने बहुतरमर्पितरत्न किल्लियीकः । 
अतिथशुनि जघनस्थले परस्या ध्वनिमधिकेकलमेखलाकलाप: ॥ 
“-माघ, शिशुपालबंध, ७।५ 


४. कालिदास, रघुवंश ८ाध८ 
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है? । मतिराम, देव, पद्माकर, लछिराम, बेनीप्रबीन सभी ने इस शास्त्रीय 
मादा का बहुत कुछ पालन किया है। मतिराम मुग्धा अ्रभितारिका के संबंध 
में नूपुर आदि की मंकार का वर्णन न कर प्रौढ़ा श्रमिसारिका के संबंध 
में रसना दसन दाबेै रसना झनक तें? कहने में नहीं चूकते हैं। पद्माकर की 
मुग्धा 'किंकिनी छोरि छुपाई कहूँ कहूँ बाजनी पायल पायतें नाई? की अवस्था 
में देखी जाती है। किंतु परवर्ती कवियों ने मूपुर आदि की मंकारों को 
मुग्धा अ्रमिसारिका के प्रसंग में भी सर्वथा निषिद्ध नहीं समझा है। यहाँ पर 
मुग्घाएँ अपने आभूषणों की भंकारों से स्वयं संकुचित और लजिता होती 
हुई दिखाई गई हैं। संभवतः ऐसा इसलिये किया गया है कि इस समय 
मुग्धाओं को मंकारहीन देखना कवि कल्पना को इध्ठ न था ओर ऐसा करने 
पर उनके प्रति थोड़ा आक्रषण भी अधिक हो जाता है। ये नायिकाएँ: 
अलंकारों की मंकृति से कमी मिकक पड़ती हैं तो कभी मचल जाती हैं* | 
इस भिमक ओर मचलन से उनका मृग्धत्व तो बहुत कुछ तिरोहित हो जाता 
है लेकिन इससे एंद्रियता के उद्यीपन में कमी नहीं आती । रीतिकाल के 
झंतिम चरण में नारी को अधिकाधिक उद्दीपक बनाने फी प्रद्ृचि शास्त्रीय 
मर्यादाओं को भी थोड़ा बहुत शिथिल कर देती है। मतिराम की गशिका 
का नू पुर स्वाभाविक ढंग से बनता चलता है किंतु लछिरास के समय में 
वह ठह्दर कर नू पुर को ठनकारती चलती है। जैसा कि ऊपर कहा गया है 
रीतिकाल के अंतिम चरण तथा उसके कुछ समय बाद तक नारी को अधिका- 
घिक उद्दयीपक बनाने की दृष्टि के कारण ही उन्हें इस रूप में चित्रित फरने की 
प्रत्नुत्ति दिखाई देती है । 


१, संलीना ख्वेपुगात्रेप मूकोकृत विभूषणा। 
अवगुंदनसंबीता कुलजा भिसरेथ् दि ॥ 
विचित्रोज्ज्वलवेषा तु रणन्नू पुरकड्टूणा । 
प्रमोदस्मेरवददना स्वादेश्याभिसरेयदि ॥ 
“-साहित्य दर्पण, ३३७७-७८ 
२, अपने पायल की कनकार सुने कमके सिसकी न के सोर में । 
“लघिराम, महेश्वर विलास १८३३ ई० पृ० ७६ 
पैजनी कंकन की ऋनकार सों यों मचले सुखमा सरसाति है । 
-““बेही ४० ७० । 


श्६६ रीतिकालीन नायिकाओं की वेपभृषा 


प्रसंग विशेष में फंकण, करधनी, नू पुर आदि की भंकार का प्रचुर वर्णन 
हुआ है । इस मंकार से नायक नायिका के मन में प्रेमोद्दीपन होता है ओर 
फवि जीवंत वातावरण उपस्थित कर पाठकों में भी एक मदिर उचेजना जागृत 
करता है | इन कवियों के अनुसार यह म्ईकृति समागम के अवसर पर रस को 
सो गुना बढ़ा देती है--- 


किकिनि नेवर की रूनकारनि चारु पार महारत आलहि, 
काम कलोलनि में 'मतिराम”? कलानि निहाल कियो नदलालद्िं। 


ऐसे प्रसंग में ऋंकृति के प्रभाव का वन करते हुए तोष ने निःसंकोच 
लिखा है--. 


'भूषन कनक घृं घुरुन की घनक रति कूज की कनक बढ़े लालसा अर्संग की * |? 


देव फी नाथिका प्रेम को ओर अधिक उद्दौत्त करने के लिये जानबूझ कर 
किंकिणी ओर बिछुवा बजाती हुई दिखाई गई है ।* अलंकारों की यह झन- 
कार कभी तो जानबूक कर उद्देश्य-विशेष से की जाती है और कभी विशेष 
उचेजनात्मक कज्षणों ( इक्साइटेड मोमेंट्स ) में अपने आप हो जाती है। 
लेकिन स्त्री पुछष के तादात्य फी ऐसी श्रवस्था भी आती है जब्च संयोग सुख 
के महानद में यह मंकृति बुदबुद की भाँति इस प्रकार विल्लीन हो जाती है 
कि दोनों को ध्वनन का भान भी नहीं होता । पर यह स्थिति प्रायः प्रौढ़ा 
नायिका में दिखाई जाती है, क्योंकि ऐसा समझा जाता है कि वह निर्ध्नात 
भाव से इस आनंद में आकंठमग्न हो जाती है। सुस्धा और मध्या नायिकाएँ 
लजा के कारण इन मभांकझृतियों को कम करने के प्रति सबंदा सचेष्ट दिखाई 
गई हैं । प्रोढ़ा की इस अ्रवस्था का चित्र खींचते हुए. देव ने लिखा है-- 


१, तोष, सुधा निधि १८६२, छं० ६६ । 


२, केलि करे रस पुंज भरी बन कुंजन प्यारेस्ों प्रीति के पैनी। 

मिल्निन लो कदनाइ के किंकिनि बोलें सुको सुक को सुखदनी। 

यो बिछियान बजावत बाल मराल के बालनि ज्यों मगनेनी । 

कोमल कुंज कपोत के पीत लॉ कूंकि छठे पिक लॉ पिकबैनी । 
““भावविलास छं० ३६ , 
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साजि सिगारिव सेज चढ़ी तबहीं ते सखी सब सुद्धि भुद्यानी । 
कंचुकी के बंद छूटतव जाने न नीबी की डारिन हूटत जानी || 
ऐसी विमोहित है गईं है जजु जानति शवतिक भें रति मानी । 
साजी कबैे रसना रसकेस्ति में बाजी कबे बिछुआन की बानी |! 
“+वदेव, 'भावविद्धास” छं० ४७ 
अलंकारों की यह झनकार एक ओर प्रेम फो उद्यीध्त ओर प्रगाढ़ करती 
है तो दूसरी शोर सलज नायिकाओं के लिये सामाजिक मर्यादाओं और 
सखियों के परिहासों के कारण समस्या बन जाती है। वे अपने पतियों से 
घर के ओर लोगों के सो जाने के समय तक प्रतीक्षा करने के लिये प्रेमपूर्ण 
अनुनय विनय करती हुई कहती हैं--- 
फॉमरियाँ सनकेंगी खरी खनकेंगी सुरी तनकों तन तोरे। 
दास जू ज्ञागतीं पास अली परिहास करेंगी सबें उठि भोरे | 
सोंह तिहारी है भागि न जाऊँगी आईं हों लाल विहारेही धोरे | 
केजि को रचनि परी है घरीक गईं करि ज्ाहु दई के निहोरे ॥ 
--शुंद्रीतिल्कक, छ॑० ३५९ 
कृटि किकनी नैकु न मौन गदे चुप हेबो चुरीन सो मांगती हैं । 
सब देखत देव अनोखे नये बिछियान की जीसें न ल्वागती हैं । 
सुक सारिका तूती कपोती पिकी अधरातक लीं अनुरागति हैं । 
छन एक छमा करि देखो हते घरद्ाई हा अबे जागती हैं ॥ 
अपने पतियों को रति से वर्जित करती हुई नायिकाएँ कहती हैं कि अभी 
किंकिणियाँ ओर चूड़ियाँ बन उठेगी श्रौर पास में सोई हुई सखियाँ तथा*«» 
क्ोर लोग हमारे आपके सहवास का अनुमान कर लेंगे। सबेरे सखियाँ 
हमारी खूब दुदशा करेंगी । 
इन अलंकारों की भकारचर्चा अपने में स्वयं इतनी मादक है कि 
मायिकाओं के उक्त फथन नायकों के प्रमोक्लसित हृदय को श्र भी श्रधिक 
आवेगपूर्ण तथा रागमय बना देते हैं। इससे प्रेमियों का हृदय और भी 
अधिक अधघीर हो उठता होगा इस निषेष और अनुनय में भी समागम का 
“उ्ठ्रेरक मादक वातावरण चित्रित हो उठता है। 


छः 
अंग्राग 


राजानक र्य्यक ने सहृदयों के सात अलंकार माने हैं-- 


रत्न हेमांछुके माल्य मण्डन॑ द्वव्ययोजने | 
प्रकीणं चेत्यलछ्ारा: सप्तेवेते मया मता;" || 
रत्न, देम, अंशुक, माल्य, मंडन, द्रव्ययोजना और प्रकीर्ण सात अलं- 
कारों में मंडन अंगराग के अंतर्गत आता है। कस्तूरी, कुंकुम, चंदन, कपूर, 
अगुरु, कुलक, दंतसम, पटवास, सहकारतैल, तांबूल, अलक्तक, श्रंजन,, 
गोरोचन आदि मंडन द्रव्य वाले अलंकारों में परिगणशित होते है। 
मूलत4 इन अंगरागों का उपयोग शरीर की अनपेक्षित गंध को दूर करने 
के लिये अथवा अनुकूल गंध को अभिवृद्ध करने के लिये किया गया था। 
जिस तरह वस्र ओर आभूषण से सुशोमित शरीर चक्षुरिंद्रय को प्रसन्न 
करता है उसी तरह अंगराग से श्रमिमंडित शरीर घधाशोंद्रिय को । 
ये मंडन द्रव्य वाले पदाथ तीन प्रकार से उपार्जित किए जाते हैं-- 
१--विभिन्न जीव जंतुओओं से 
२--प्राकृतिक जड़ वस्तुओं से 
३००रासायनिफ संश्केषणु से | 
विभिन्न जीव जंतुओ्रों से प्राप्त कुछ द्रव्य वास्तव में उनके योन गंध हैं। 
उदाहरण के कस्तूरी को लिया जा सकता है। कर्तूरी नरझंग की गिल्टियों से 


१, निर्णय सागर काव्यमाला, पंचमोगुच्छकः, ए० १४५८ | 
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श्राविभूत होती है, जो बहुत कुछ त्वगिंद्रिय के चारों ओर फेली रहनेवाली 
गिल्‍्टी ( 52990७0०07४७ (:970 ) की तरह होती हैं | गाय के पिर से पैदा 
गोरोचन भी इसी ढंग से गिल्टीजन्य पदार्थ है। जड़ पदार्था से उतन्न 
सुगंध भी बहुत कुछ योन प्रकृति ( सेक्सुअल कैरेक्टर ) से ही प्रादुभूत होती 
है। पुष्प की गंधपूर्णता पौदों के पुनरुत्पादन काल ( रिप्रोडक्शन पीरियड ) 
में ही दिखाई देती है। अधिकांश फीड़ों मकोड़ों को उनके ऋतुकाल में 
पुष्पों की गंध अधिक आकृष्ट करती हैं, क्योंकि इस समय उनकी घारशोंद्रिय 
की ग्राहक शक्ति अधिक विकसित हो जाती है। प्रायः वे ही कीड़े अथवा ये 
दूसरे जीव जंतु उनकी गंध से आइष्ट होते हैं, जो उनकी यौन गंध से मिलती 
जुलती प्रतीत होती हैं। चंपा पुष्प पर भौंरों के न बेठने का वास्तविक कारण 
यह है कि उसकी गंध भोरों फी योन गंध के विरुद्ध पड़ती है। इस तरह 
एक प्रकार से फीडे मकफोड़ों की योन गंध ओर पेड़ पोधों की गंध में मोलिक 
एकता दिखाई पड़ती है। मानवीय गंध से भी वे विशेष पाथक्य नहीं 
रखती | भनुष्यों के शरीर के पद्मगंघ का उच्लेख साहित्य में बराबर मिलता 
है | बिहारी ने शुलाबी गंध का भी उल्लेख किया हे) | रासायनिक संश्लेषश 
इतर उत्पन्न द्रव्य की गंध का प्रयोजन भी मुख्य रूप से प्राशुद्रिय की दृष्टि 
से शरीर को आकषफ बनाना ही है। 


हेगेन ने इस बात पर जोर देते हुए कहा है कि श्रादिम काल में स्त्रियाँ 
अपनी सहज सुगंध फो अभिदृद्ध करने के लिये अंगरागों का प्रयोग करती 
थीं। हेवलाक एलिस ने भी इसकी संभावना को स्वीकार किया है* । फंचुफी 
के प्रयोग की भाँति अंगरागों का उपयोग भी शरीर को आकर्षक बनाने के 
लिये ही किया जाता था। अरेबियन नाइट में “'कमर्‌लजूमा! की कहानी में 
बक्नदेश, जिवली ओर त्वचा को सुगंधित द्रव्यों से मालिश करने की चर्चा फी 
गई है। उसका उद्देश्य भी शरीर को एंद्रिय दृष्टि से आकर्षक बनाना ही है। 


१, बरन बास सुकुमारता सब विधि रही समाय । 
पेंखुरी लगी शुलाब की, गाल न जानी जाय ॥ 
ले --बि० बी०, छ॑० ६१ । 


2... 035, पव., 968 पथ का८ 738ए ०4 565, चिल्फएठट, 200 पा, 
299, 95 
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कामसूत्र के अ्रनुसार अनुलेपन एक कला मानी जाती थी। अ्नुलेपन में 
विविध प्रकार के द्रव्य हुआ करते थे । कस्तूरो, अ्रगुरु, केसर आदि के साथ 
मलाई के मिश्रण से ऐसा उपलेपन तयार किया जाता था जिसकी सुगंध 
देर तक भी रहती थी ओर शरीर की चमड़ी को कोमल श्रोर स्निग्ध बनाती 
थी। थयेरगाथा, संयुक्तनिकाय और अ्रंगुच्र निकाय की अ्रद्ठकथाओं में पिछी 
नामक ग्राम के निवासी एक अत्यंत पनी ब्राह्मण की कथा आती है। उस 
ब्राह्मण के पुत्र माणवक के लिये शरीर में उबठन लगने का जो चूर्ण तैयार 
होता था, उसका वजन मगध में प्रचलित नालीमापक माप से १२ नाली 
हुआ करता था ' | 


लोध पुष्प के रछ्ल तथा चंदन के लेप का वशुन संस्कृत के काव्य नाटकों 
में प्रायः देखा जाता है। रीतिकाऊ की नायिकाएँ, अपने शरीर के गौर 
वर्ण में श्रधिक निखार ले आने के लिये अधिकतर केसर का अ्रनुलेपन 
करती हैं* | 'केसरि सो उबस्यों अ्रंगरंग लस्यों जिमि चंपकली है?! कट्ठकर 
नायिका के रंग को मूर्त करने का प्रयास तो किया ही गया है, केसर 
की सुगंधि से उसमें नया आकर्षण भी भरा गया है। इसीलिये चतुर 
नाइन ने संकेत किया कि पारत पाटी क्यो फिर यों दृुजराज सो आजु 
मिलो तो भल्ली है! | मतिराम, देव, रघुनाथ आ्रादि कवियों ने पतियों या 
प्रेमियों के मिलनसंदर्भ में ही इस प्रकार के अनुलेपन से मायिकाओं को 
सुशोभित किया है | दो दिनों से प्रिय से मिलने वाली नायिकाओं के चंदन 
ग्रोर केसर घिसने का चित्रण उनकी उस मनोवृत्ति का द्योतक है जो 
अंगरागों द्वारा अपने शरीर फो यौन दृष्टि से अधिक आफ बनाने का 
प्रयस्न करती है । 


मिलनोत्सुक नायिकाएँ जिस प्रकार वस्रालंकार से अपने को अधिक आफ- 
पक बनाती हैं, उसी प्रकार अंगराग से भी | रीतिकालीन नायिकाएँ कस्तूरी, 


हजारोप्रसाद द्विवेदी, प्राचोन भारत के कलात्मक विनोद १६५२, पृ० २० । 
मतिराम भ्ंथावली, रसराज छुं० २०१; देव भावविलास, छू ० १०४५ 

रघुनाथ, रसिक मोहन, छं० ४०१ । 

सुंदरी तिलक, छैँ० २६६ । 
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अतर, चोवा, घनसार, श्रगरु, चंदन आदि के लेप, जूही, बेला आदि के 
फुलेल, मेंहदी के रंग आदि का प्रचुर मात्रा में उपयोग करती थीं । 
अभिसारिका के घर का किवाड़ खोलन देने से तो मानों खुशबू का खजाना 
खुल जाता था ।" अंगराग केवल मिलनोत्सुक नायिकाओं की संज्ञा मात्र 
नहीं है, इससे प्रेमियों के हृदय में भी गहरा उद्देलन होता है ।* स्तरियाँ 
जिस प्रकार के अंगराग का उपयोग करती थीं, पुरुष उससे मिन्न प्रकार के 
अंगराग का प्रयोग करता था | खंडिता और अन्यसुरतिदु।खिता नायिकाएँ 
पुरुषों के शरीर से उस विशिष्ट सुगंध का आभास पाते ही भाष लेती थीं कि 
उनका प्रिय किसी अन्य स्त्री के समीप रह चुका है । 


इस सयय तक इत्र श्रादि का आविष्कार हो चुका था, अ्रतः संस्कृत की 
काव्य परिपाटी में जिन अंगरागों का उल्लेख किया गया है, उनमें से कुछ 
इस समय छोड़ दिए गए हैं ओर कुछ नए अंगरागों को वण्य विषय बनाया 
गया। इन अंगरागों फो भी बहुत कुछ काव्यरुढ़ियों के अंतर्गत ही समझना 
चाहिए। फभी कभी तो बिहारी ने श्राड़े तिरछे गोल चंदन खौर के श्राकार 
पर ही पहेलियाँ बुझाई हैं । 

अ्रगुरु आदि से केशों को भूषित करने का वर्णन मी कुछ स्थानों पर 
मिल ज्ञायगा | स्मरण रखना होगा कि इस प्रकार बालीं को सुगंधित करने- 
वाली स्लियाँ मी मिलनोत्युक नायिकाएँ हैं | इसको भी केवल परंपरा का 
पालन समझना चाहिए । इस प्रकार से केशों को सुगंधिपूर्ण बनाने की 
परिषादी उस समय कदाचित्‌ नहीं रह गईं थी । इसके वर्णन की विरलता 
भी इसी का द्योतन करती है । 


१, देव, भवानीविलास, छ० २२। 
घाँवरे ककोरनि चहूँगा खोरि खोरिष्ठ में 
खुब खसबोश के खजाने से खुलति जात । 
“प्माकर, जयद्विनोद, छ॑० २३३ 
२. लाली के करकी मेंहदी छबि जात कद्दी नहों संभुहू जू पर । 
भूलिहँ जादि विलोकत ही गड़ि गाढ़े रहे श्रति ही दृग दूपर ॥ 
--सुंदरीतिलक, छु० ६४० । 
३२,  मतिराम, रसराज, छं० १७२ | 


३०५ रीतिकालीन नायिकाओं की वेषभूषा 


अंगरागों के श्रतिरिक्त शरीर की सहज गंव के फारण भी नाथिका के 
सौंदर्य, कोमलता और सौकुमार्य का वर्णन किया गया है। ग्रायः कवियों ने 
इन नायिकाओं को पद्मिनी जाति का मानकर इनके पीछे भोरों की भीड़ मेज 
दी है। बिहारी की नायिका इसी प्रकार की है ।? यहाँ पर नायिका की 
प्मगंघ से प्रेमोश्रादन में कोई सहायता तो नहीं मिलती, किंतु अभिसार मार्ग 
में भोरों की भीड़ के कारण नायिका लोगबाग से छिपकर अपने शअ्रमीए स्थान 
पर पहुँच जाती हैं । मतिराम ने फिसी विशिष्ट गंध का उल्लेख न कर सहज 
सुबास! का उल्लेख किया है। सहज सुबास का अथ भी पद्मगंध ही है। 
पद्माकर के 'जगद्दिनोद? में इस 'सहज सुबास? का अभिप्राय प्मगंव ही है | 
देव की नायिकाशों की विशिष्ट गंध संस्कृत हिंदी की परंपरा में उल्लिखित 
गंध ही है। उनकी नायिफा के शरीर की सुगंध सोंधी गंध की तरह है। फिर 
भी 'सोंचे की सुगंधि” में एक नवीनता ओर ताजगी है, साथ ही वह नायिका 
के नवीन वय और अछूते सोंदय को भी अ्रमिव्यंजित करती है ।३ 


ये अंगराग प्रेमोत्यादन में किस प्रकार याग देते हैं. यह एक विचारणीय 
प्रशन है। एक विशेष नायिका के लक्षों के श्रनुरूप उदाहरण उपध्थित 
करने फी स्पृह्ा कवियों को प्रायः उनके घेरे के बाहर नहीं जाने देती | इससे 
प्रेमियों के ऊपर अंगरागों की प्रत्यक्ष प्रतिक्रिया का चित्रण बहुत कम हुआ 
है। नायिका फी सहज सुगंध, अंगराग आदि से एक रतिमूलक वातावरण 
तैयार किया गया है, जो नायिका फी मनःस्थिति को सूचित करता है । 
मिलन के अवसर पर नायफ के प्रेम फो उन्मादक बनाने में भी इसका कम 
योग नहीं मानना चाहिए । 

€छ 


१, बि० बो०, दो० ३१४ । 
२५ सजि ब्जचंद पे चली थों मुखचंद जाको, 

चंद चॉदनी को मुख मंद सो करत जात । 

कहें 'पदमाकर” त्यों सहज सुगंध ही के 
पुंज, बन कुंजन में कंज से भरत जात ॥ 
--जगद्विनोद, छं० २४१ $ 
8, देव, सुजानविनोद, सभा संरकरण, ३० ३० । 
९७ 


भ्च्‌ 
पोड्श श्ेंयार 


रीति काव्यों में 'बोडश श्वंगारः का नाम कम आया है पर नायिका 
0 ५ 9 | न्‍ 
की सानसजा के वशान में इसके अंतगत आने वाले प्रायः सभी डंगारों का 
उपयोग किया गया है। रीति काव्यों में साधारशुत) सभी श्ृंगारों का वर्णन 
एक स्थान पर नहीं हुआ है पर स्थान स्थान पर विभिन्न प्रसंगों में उनका 
उल्लेख हो गया है। इस काल के प्रेमाख्यानकों में तो इसका प्रचुर उल्लेख 
मिलता है। 


प्रेम प्रसंगों में पोडश ४ंगार के उपयोग पर विचार करने के पूर्व इसके 
प्रचलन के समय तथा इसके अंतगत आनेवाके षोडश श्वंगारों के नामों पर 
विचार कर लेना चाहिए | संस्कृत साहित्य में 'षोडश' श्रृंगार! का नाम नहीं 
मिलता । संस्कृत के प्रामाणिक कोशों में भी इसके नामोल्लेख का न होना 
यही सिद्ध करता है कि संस्कृत साहित्य में 'घोडश श्रृंगार” का प्रयोग नहीं 
हुआ है पर बल्लम देव की सुभाषितावली में ( कीथ के सतानुसार बल्लभदेव 
का समय १५ वीं शताब्दी है ) षोडश शूंगार की चर्चा की गई है--- 


आदी मज्जनचीरहारतिलक नेन्नाज्षन॑कुण्डले । 
नासामौक्तिककेशपाशरचनासत्कज्युक॑ नूपुरो । 
सोगन्ध्यं करकट्टं चरणयो शगो रणन्मेखला । 
तारबूल करदर्पणं चतुरता अड्ञारका; षोडश । 


ड़ 
4,.  #ै. 5. 0. #े, ॥.,, ५०. छोड 0४ पए |, 33-332 में प्रकाशित श्री 
पी० के० गींडे के हैक वुष्ाए 66 सांधत00 ०४८ 6#0बल्‍7600 <]८त 
७०7 के फुटनोट से उद्धृत । 
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चत॒भुजदास कायस्थ के मधुमालिती ( रचनाकाल सं० श्८३१७ के 
श्रासपास ) प्रेमाख्यानक काव्य में बल्लभदेव की सुमाषितावली का उच्त 
इलोक कुछु विकृृत रूप में उद्घृत किया है-- 
अदौ संजन चारू चीर तिलक नेन्नांजन॑ कुंडर्ल॑ 
नासामोक्तिकपुष्पराग घरनं मोकारणं नूपुरं । 
अंगे चंदन लेपनं कुचमणि; छुप्ठावली धंटिका 
ताँबूल कर कंक्रणं चतुरता आंगारका;: षोडशा" | 
इससे यह अनुमान होता है कि बल्लम देव की सुभाषितावली फा उक्त 
इलोक लोकप्रिय रहा होगा । डा० एस० के० डे० के सतानुसार बब्लभ देव 
का समय १२ वीं शताब्दी इंस्वी है* | ऐसी स्थिति में यह कहा जा सकता है 
कि १२ वीं शतर्ती से पोडश शंगार का उच्लेख मिलने लगता है । 


उज्ज्वल नीलमशि के राधा प्रकरण में पोडश शदंगार का उल्लेख 
मिलता है-- 


स्‍्नाता नासाग्रजाभन्‍्मणिरसितपटा सूत्रिणी वद्धवेरि: 

सोतंसा चचिताहुी कुसुमिताचिकुरा खश्बिणी पद्महस्ता । 

ताम्बूलास्योरु बिन्दुस्तव॒कितचिबुका कज्जलााक्षी सुचित्रा 

राधालक्तोज्ज्वलाडिस् स्फुति तिलकियी षोडशाकद्पनीयस्‌3 ॥ 
इस इलोक के अनुसार घोडश शंगारों के नाम ये हैं-- 


१-स्नान,. २-नासाग्रजाग्रन्मणि ( नासा मौक्तिक ) ३-असितपट 


१, मंजन चीौर चारु उर हार। कर कंकण नूपुर रनकार। 
तिलक भाल नैन दे अ्रंजन । कुंडल मुक्ताफल मन रंजन । 
तन चंदन मलि कंलुकि झलके । कि तटि छुद्र घटिका पलकी । 
मुष तमोर बीरी इहसि डारै। मानहु अधर बिंब निर्कारे। 
अति विचित्र तन सोभा सोहे। जा देषे मुनि जन मन मोह । 
--ना० प्र० सभा में संगृह्दीत मधुमालती की हस्तलिखित प्रति से । 
२, ?ह., 5. 0. 7९, 7. एए0, छाए 75, 7५955, 33.332 में प्रकाशित श्री पी० * 


के० गोडे के 07४ ०779 ० सा.)000 ३०४४ 0ल्‍78प7677 ८३86 ०५७६४ 


में उल्लिखित । 
३ रूप गोस्वामी, उज्ज्वल नीलमणि, निर्यय सागर प्रेस, ७७ 
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४-सूत्रिणी (नीबीवंधयुक्ता), ५-वेणीबंधन, ६-कर्णावतंस, ७-अंँगों को चर्चित 
करना; ८-पृष्पमाल धारण करना, ६-हाथों में कमल लेना १०-बालों में 
फूल खोसना; ११-तांबूल, १२-चिबुक को कस्तूरी से चित्रित करना, १३- 
काजल, १४-मकरीपन्रमंगादि से शरीर को चित्रित करना, १५-अलक्तक 
ओर १६-विलक । 

रूप गोस्वामी की रचनाझ्रो के श्राधार पर डा० सुशील कुमार डे ने उनके 
अंथ निर्माण का काल १४३१३ ई० से १५४० ई० माना है* | यदि कीथ के 
मतानुसार वक्लभदेव का समय १४ वीं शताब्दी ३० मान लिया जाय तो भी 
एक शताब्दी में ही घोडश शृंगार के उपकरणों में जो अंतर आया है उसे 
स्पष्ट देखा भा सकता है । 


रीतिफाल के पूर्व रासो*, ढोला मारूरा वृह्), कबीर की साखीे 
पद्मावत", रामचरित सानस*, आदि में षोडश श्ृंगार का उल्लेख मिलता 
है। अब इन पअ्रथों के संदर्मो के आधार पर यह भी निश्चय कर 
लेना चाहिए कि पोडश श्ूंगार में किन सोलह शड्ंगारों की गशना की 
जाती है। 

बब्लभ देव की सुभाषितावली के अनुसार षोडश श्ृंगारों के नाम ये हैं-- 

१०मजन, २-चीर, ३-हा२, ४-तिलक, ५-अंजन, ६-कुंडल, ७-नासा- 
मोक्तिक, ८-केशपाशरचना, ९-कंचुक, १०-नू पुर, ११-सुगंध ( अंगराग 


4, 72969, $. ३76, ए8870ए क्ा507ए 606 फिट फ््गी॥098ए9 ्द्वा2 ध्गते 
॥[0पए2707608 49 56724], 942, 72.7, 2] 
संक्षिप्त पृथ्वीराज रासो, काशिका समिति, काशी, ६० ६६-६८ । 


३. सुदर सोल सिंगार सजि, गई सरोवर-पाल । ेु 
“डोला मारूरा दृद्दा, छ॑०, ३६४ | 


४, नव सत साजे कॉमनी, तन मन रही सँजोइ | 
“कबीर ग्रंथावली, ना० प्र० सभा, १३६१८, पृ० ४७। 
५,  जायसी गअंथावली, 
हु :ना० अभ्र० सभा, काशी, ४ था संस्करण, पृ० १३११ और २०८ । 
६, चली ल्याइ सीतद्दि सखी, सादर सजि सुमंगल भामिनी । 
नवसच साजे सुंदरी सब मत्तकुजरगामिनी ॥ 
““रामचरितमानस, सभा, १६८० सं०, पृ० १३६। 
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१२-कंकण, ११-चरणुराग ( अलक्तक ), १४-मेखलारणन ( छुद्रघंटिका ), 
१५-ताम्बूल ओर १६-करदपंण । रासों में पोडश शृंगार का वर्णन कई 
छुंदों में इस प्रकार फेला हुआ है कि सभी <ंगारों की गणना करने पर 
उनकी संख्या सोलह से ग्रधिफ हो जाती है। यहाँ पर ध्यान देने की बात 
यह है कि बल्लमभ देव ने षोडश श्ंगार में सिंदूर की गणना नहीं की है पर 
रासों में उसे घोडश <ंगार में परिगशित किया गया है। फिंतु रासो 'के पाठ 
की संदिग्धता और समय की अ्निश्चितता के कारण इस संबंध में कोई 
निष्कर्षात्तक बात नहीं कही जा सकती । ढ़ोला मारू रा वृह्, कबीर की 
साखी, रामचरितमानस आदि में भी षोडश शंगार के सोलह निश्चित शंगारों 
का उल्लेख नहीं मिलता । ढोला मारू रा दृह् और कबीर की साखी में तो 
सोलह संख्या मात्र का निर्देश कर दिया गया है | 


लायसी ने पद्मावत में 'अस बारह सोरह धनि साजे। छाज न और, 
आहि पे छाजे! लिख कर सोलह श&ंगार का जो वर्णन किया है वह बारह 
आमभरण और सोलह शंगार के गड्डमडडु में स्पष्ट नहीं हो पाया है। पद्माबत 
में दो स्थानों ( पह्माबत, ना० प्र० स०, चतुथ संस्करण, ए० १३११ और 
घ्ु० २०८ ) पर सोलह शूंगार का उल्लेख किया गया है। ए० १३१ पर एक 
दोहे में लिखा गया है-- 


पुनि सोरहो सिंगार ज़स, चारिहु चोक कुलीन । 
दीरघ घारि, चारि लघु, चारें सुभर आओ खीन | 


इससे प्रकट होता है कि कवि अब चार चार के समूह में चारों उत्तम 
अंगों ( ४८४०१६ ) फी भाँति सोलह ( उत्तम ) आंगारों का वर्शन करने 
जा रहा है। ( इसके पूव वह “बारह अं बखाने | ये पहिरे बरहों अस्थाने! 
लिखा जा चुका है )। इस दोहे में जिन चार दीघ, चार लघु, चार सुमर 
ओर चार क्षीण अंगों के निर्देश किए गए हैं उनका विस्तृत वर्शन उक्त 
ग्रंथ के प० २०८ पर किया गया है-- 
सोरह करा संपूरन ओऔ सोरही सिंगार। 
अब ओहि भाँति कहत हों, जस बरने संसार ॥। 


इससे यह प्रतीत होता है कि यहाँ पर भी वह सोलह शंगारों का वशन 
करने जा रहा है। पर वस्तुतः इस स्थल पर वह पद्मावती के सोलह 
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अंगो--वार दीघ ( केश, अ्रंगुली, नेत्र, अश्रीवा ) चार लघु ( दाँत, कुच,, 
ललाट, नाभि ); चार सुभर ( गाल, नितंब, कलाई, जाँध ) चार क्षीण 
( नाक, कटि, पेट, अधर )--का विवरण प्रस्तुत करता है। किंतु ० १३१ 
पर वर्णित शंगारों से इस अंग वशुन से कोई संगति नहीं बेठती । फिर भी' 
पद्मावत में वर्शित शंगारों में से खोज बीन कर निम्नलिखित शंगारों फो' 
षोडश शछंगार भें गिना जा सकता है-- 

१०मजन, २-स्नान ( यदि जायसो मज्न ओर स्नान में अंतर मानते 
हैं तो पाठकों फो भी मानना ही पड़ेगा ), ३-वस््र, ४-पत्रावली रचना, 
प-सिंदूर, ६-ललाट पर तिलक, ७-कुंडल, ८-अंजन, ६०-अधर्रों का रंगना, 
१०-तांबूल, ११-कुसुम गंध, १२-कपोलों पर तिल, १३-हार, १४-कंचुकी,. 
१५-छुद्र घंटिका और १६-पायल । 

सत्रहवीं शताब्दी में रीति फाष्य के आद्याचाय केशवदास ने षोडश 
श्वृंगार का वशन करते हुए लिखा है-- 


प्रथभ सकर सुचि, मंजन अमल वास, 
जावक, सुदेस केस पास को सम्हारिबो । 
अंग राग, भूषन, विविध सुखबास राग, 
कज्जल लब्ित लोख लोचन निहारिबो । 
बोलन, हसन, झूदु चल्नन, चितोनि चारु 
पल पक्ष पतित्रत प्रन अतिपालसिबो | 
'फकेसोदास' सो बिलास करहु कुँचरि राधे, 
इहि बिथि सोरहे लिंगारन सिंगारिबों || 


इसकी टीका करते हुए सरदार कवि ने केशव के सोलह शंगार में 
उबटन, स्नान, अमलपटठ, जावक; वेणी गूँथना, मांग में सिंदूर भरना; ललाद 
में खोर लगाना; फपोलों में तिल बनाना, अंग में केसर मलना, मेंहदी, 
पुष्पाभूषण, स्वणुभूषण, मुखबास ( लवंगादि भक्तण ), दंत मंजन, तांबूल 
आर फजल की गशना फी है।" केशव के उपस्युक्त छुँद में समस्त सोलह 
श्ंगारों का उल्लेख नहीं हुआ है। अत्तः सरदार कवि की व्याख्या में जिन 


१, सरदार कवि, कविप्रया को टीका; ४० ४१ ॥ 
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सोलह <टंगारों का वर्णन किया गया है वे बहुत कुछ उनके युग की घारणा 
( आधुनिक युग ) व्यक्त करते हैं । 
उपय्युक्त विवेचन के आधार पर निष्कर्ष रूप में कह्ा जा सकता है-- 
( १ ) षोडश श्रृंगार की धारणा मध्ययुग फी उपज है। (२) इसमें फिन 
सोलह <इंगारों को परिगशित किया जाय; यह फभी भी निश्चित नहीं हो 
सका | ( ३ ) समय समय पर पोडश ंगार के अंतर्गत नए <ंगारिक तत्वों 
का भी समावेश होता रहा | मेंहदी इसी प्रकार का एक नया तत्व है। 
अब हम ऐसी स्थिति में हैं कि इन सोलइ शूंगारों में से कुछ ऐसे 
श्रृंगारों का विश्लेषण करें जो पीछे बस्र, अलंकार ओर अ्रंगराग के अंतर्गत 
नहीं समाविश्ट हो सके हैं; जैसे, जावक और मेंहदी । इन शंगारों का विवेचन 
करते समय हमें मुख्य रूप से यह ध्यान रखना होगा कि ये प्रेमोद्यीपन में 
किस प्रकार योग देते हैं | 
जावफ, महावर या अलक्तक से स्रियाँ एंडी रंगने का काम लिया करती 
हैं| अन्य शंगारों की भाँति जावक भी सोभाग्यवती छरी का ही शंगार है। 
अपने दोहे की संकीण सीमा में बिहारी ने तन 
जावक भूषन अंजन दृगनि, पगन महावर श्रंगं, कहकर 
शोभा के जिन तीन प्रमुख उपकरणों का उल्लेख 
किया है उनमें महावर भी है। पर स्वतंत्ररूप से जावक अथवा पोडश अंगार 
का वशुन रीति कवियों ने प्राय; नहीं किया है। एड़ी की स्वाभाविक ललाई 
को उभार फर प्रस्तुत करने के लिये बिहारी ने जावक का उल्लेख करते हुए, 
लिखा है-- 
पाय महावर देन कों, नाइन बेठी आय । 
फिरि फिरि जानि महावरी, ऐंड्री मीड़त जाय । 
“-बिहारी 
नायिका के पाँव में महावर देने के लिये आईं हुई नाइन नायिका फी 
एऐंड्री फी स्वाभाविक ललाई फो ही महावर मान बेठी है | इस भ्रम में पड़ी 
हुईं बेचारी नायिका की एँडी मीड़ती जाती है, किंतु वहाँ महावर लगा हो 
तब तो छूटे | यहाँ महावर का वास्तविक वर्णन तो नहीं किया गया है पर 
उसका प्रसंग उठाकर एँड़ी की ललाई के चमत्कारपूर्ण कथन के सहारे 
नायिका की सखी नायक के मन में प्रमोद्दीपन करना चाहती है । 
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भनागर सौकुमाय का वर्शना करते समय देव ने नाविका की एड़ी से 
जावक के ढुर पड़ने का एक बहुत ही सरस दृश्य अंकित किया है-- 
लत्धित लिल्ार श्रम रूखक, अलक भार 
मंग भें घरत पण, जाबक हुरस्‍यों परे, 
देव” मत नूपुर, पहुम पद ऊपर हो 
भूपर झनूप रूप रंग निचुस्थो परे। 
““शब्द रसायन 
रास्ते में पाँव घरने मात्र से एँड्री पर जो ईषत भार पड़ता है उससे 
लगता है मानों जावक का रंस ढरक पड़ता है। फिर तो जावक की ढुरन, 
मणिजटित नूपुर और कमलपद के मिश्रित रंगों से घरती पर अनुपम रूप 
रंग निचुड़ता प्रतीत होता है। जावक का यहाँ पर जिस संदम में और जिस 
तरह से उल्लेख किया गया है वह नायिका के अन्य शोमाकर उपकरणों के 
साथ मिलकर नायक के मन में प्रेम उद्देलित करने में पूर्ण समथ है। 


उपयुक्त उद्धरणों में एक में नाइन भहावर लगाने के लिये आई हुई 
दिखाई गई है। नायिका की एँड़ी की प्रकृत ललाई देखकर उसका भ्रमित 
हो जाना दूसरी बात है। दूसरे में जावक के ढुरक पड़ने की कल्पना फी गई 
है। लेकिन किसी किसी नायिका की एँड़ी में तो बेचारी नाइन महावर 


लगाने के लिये तरस जाती है। नाइन के प्रति सहानुभूति व्यक्त करती हुई 
नायिका कहती है-- 


न्हान सभे जब मेरो लखे तब साज ले बेठत आनि अगाऊँ | 

नायक हो जू न रावरो लायक थों कहि हों किंतनो समसझाऊँ । 

दास कहा कहों पै मित्र हाथ ही देत न हों हूँ. सवारन पाऊँ । 

मोहि तो साध यही उर में जो महाउर नाइन तोसों दिआऊँ | 
“-दास 


नायक का नायिका के पेरों में महावर लगाना उसके प्रेमाघिक्य का दयोतफ 
है | सामान्यतः नायक के लिये मायिका का पैर छूना उचित नहीं समझा 
जांता, क्योंकि सामाजिक ओर धार्मिक दृष्टि से नायिका की श्रपेज्ञा नायक का 
स्थान अधिक ऊँचा निर्धारित किया गया है। लेकिन प्रेम में इस तरह के 
कनत्रिम बंधनों को कोई स्थान नहीं है। दास के ऊपर के उदाहरण में एक 


३१३ रीतिकालीन नायिकाओं की वेपभूषा 


श्रोर जहाँ नाइन के प्रति नायिका की सहानुभूति प्रकट हुई है वहाँ दूसरी ओर 
उसकी प्रेमजन्यगर्वोक्ति भी व्यंजित हुई है। 
पोडश <ंगार में मेंहदी का सन्निवेश बहुत बाद में हुआ है, इसे षोडश 
अंगार के एतिहासिक क्रम विकास का विवेचन करते समय दिखाया जा चुका 
है। पी० के० गोडे ने अपने एक खोजपूर्ण निम्रन्ध 
मेंहदी में सुश्रुत के व्याख्याकार डल्लश का हवाला देते हुए 
लिखा है कि सन्‌ ११०० ३० में ( डल्लण का 
यही समय है ) सुश्रुत में उछिखित “मदयंतिका? को मेंहदी का समानार्थी 
समभा जाता था| डल्लण ने “मदयंतिका” की व्याख्या इसी अ्थ में की है। 
चाहे 'मदरय॑तेका? का अथ मेंहदी हो चाहे न हो पर इतना तो कहा ही जा 
सकता है कि डल्लणु के समय में लोग मेंहदी से परिचित थे। इस तरह 
मेंहदी का उल्लेख सन्‌ इ० की १२वीं शताब्दी के प्रारंभ से ही मिलने 
लगता हैं। वस्तुतः यह विदेशी पौधा है जो मुसलमानों के साथ ही भारत में 
आया। उनके आगमन के कई शतको बाद यह नारी शंगार का ऐसा प्रमुख 
उपकरण हो गया कि इसकी गणना षोडश <ंगार में होने लगी। रीतिकाल 
में मेंहदी का उल्लेख प्रायः सभी कवियों की रचनाश्रों में हुआ हे । 
नायिका के शंगार के रूप में मेहदी का बशुन प्रायः दो प्रयोजनों से 
हुआ है--मेंहदीजन्य सौंदय से प्रभावित नायक की मनःस्थिति के चित्रण के 
लिये और नायिका के अभिवृद्ध सोंदय द्वारा नायक के प्रमोद्दीपन के लिये-- 
१---बड़े बड़े छबि छाक छकि, छिगुनी छोर छुंटे न । 
रहे सुरंग रँग रँगि वही, नह दी महँदी नैन ॥। 
““बिंहारी 
२--सभूषन भेष जराड जरे परे छोरि सुगंध तमोर बिखारेई। 
पैन्हें फिरे पियरे पट फीके सुनीके लगें मुख ही के उज्यारेई । 
बंदन बेंदी लिलार लसे घुरी चार सोहाग की रासि पसारेई । 
लाज लगे अरविंदन देव रची मेंहदी कर बिंदु निद्वारेई । 
देव 
अपने अतिशय प्रेम का द्योतन करने के लिये नायक जावक की भाँवि 
मेंहदी भी नायिका के पैरों में लगाता है | नायिका नायक फो वैसा फरने को 
मना करती हुई फहती दै-- 
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अंगराग औरे अंगनि, करत कछू बरजी न। 
है मेंहदी न दिवाइहों, तुम सों पगनि प्रवीच ॥ 
“-प्माकर 


पोडश शंगारों में जिन दो श्ृंगारों का ऊपर वर्शुन किया गया है उनके 
आधार पर कहा जा सकता है कि ये भी वेषभूषा के श्रन्य उपकरणों की 
भाँति नायिका की शोभा के हृपकारक हैं। इनके उपयोग द्वारा नायिका का 
अलंकृत रूप नायक के मन में प्रेम उद्दीम्र करता है अथवा उसकी प्रेमपरकः 
भावनाओं को और भी उद्देलनपूर्ण बनाता है । 


निष्कर्ष 
रीतिकालीन नायिकाओं की वेषभूषा का विश्लेषण करने पर ये निष्कष 
निकलते हैं-- 


१-“वस्चों में कंचुकी, आभूषणों में रशना, वलय ओर और नू पुर तथा 
अंगरार्गों में केसर का सर्वाधिक वशन तत्कालीन नायकों के भोगमूलक दृष्टि- 
कोण का सूचक है। कंचुकी नारी के सर्वश्रेष्ठ भ्रप्रधान यौन अंगों ८ सेकंडरी 
सेक्सुश्रल कैरेक्टर ) का आच्छादन करती है ओर उन्हें उन्नत तथा कठोर 
बनाती है। यह योन आकर्षण की स्पष्ट स्वीकृति है। प्रेम को अत्यधिक 
एऐंद्रियमूलक और मादक बनाने के लिये वस्तरों में कंचुकी से अधिक आकर्षक 
'दूसरा बस्तर नहीं है । ह 

रशना, वलय ओर पायल तीनों ऋंक्ृतिमूलक अलंकार हैं। इनकी 
मंकारों से कमी लज्ञा, कर्मी संकोच, कभी एक विशेष संकेत की अभिव्यक्ति 
होती है | इनका मुख्य प्रयोजन प्रेम को उद्दीत्त करना है। संभोग के अवसर 
पर एक विशेष मादक वातावरण का निर्माण कर इसमें निमग्नोमग्न होते 
हुए नायक नायिका के आसक्तिमूलक दृष्टिकोश को अमभिव्यक्त करना भी इन 
अलंकारों के उद्देश्यों में है | 

अंगरागों का बणन शरीर के वण और सुगंध को निखारकर दिखाने के 
लिये उतना नहीं किया गया है जित॒ज़ा नायक को नायिका के प्रति आक्ृष्ट 
सरने के लिये | 

२--मूल्यवान वस्थाभूषणों का उल्लेख नायिकाओं की उच्च सामंतीय 
परिस्थिति का द्योतक है। वे उस अवकाशभोगी वर्ग फी हैं, जिनके जीवन में 
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कोई अभाव नहीं है, जिन्हें कोई दायित्वपूर्ण काम नहीं फरना है। वे मिलन, 
संयोग, अभिसरण श्रादि में साँस लेती हैं, उसी में जीती हैं और प्रिय के 
प्रेम को उद्दीम करने के लिये भूल्यवान से मूल्यवान रंग विरंगे वच्र घारण 
करती हैं । 

२--वर््राभूषणो के घारण करने के मूल में नायिकाओं की जो रागात्मक 
प्रदत्ति दिखाई पड़ती है वह पूर्णतः संयोगात्मक और शरीरी है। आंशिक 
रूप से इनके आधार पर नायिकाओं का मानसिक उछास भी देखा जा सकता 
है, जेसे आगतपतिका नायिका के कंचुकी के बंद टूटने से । 


४--षोडश श्ृंगार का उपयोग भी नायिका के रूपविन्यास को शोभनतर 
बनाने की दृष्टि से ही किया गया है जिससे वह नायक को अपेक्षाकृत अ्रधिक 
आाकृष्ट कर सके | 


५--मनोवेज्ञानिर्कों और रसवादियों ने वेषभूषा को -उद्दीपन माना है 


ओर रीतिकालीन नायिकाओं की वेषभूपा का चित्रण भी मूलतः इसी रूप 
में किया गया है । 


छठा अध्याय 


प्रेम चित्रण का नेतिक स्वर 


त 
परिवर्तनशील नैतिकता 


नेतिकता का संबंध व्यक्ति के आचरण से है। आचरण में व्यक्ति की 
रहनसहन, रीतिनीति, श्राचारविचार आदि का अंतर्भाव रहता है। इसे 
मुख्यत३ दो व्यक्तियों के पारस्परिक संबंधों में देखा जाता है। व्यक्ति के 
आचरणों फा विश्केषण करते समय यह देखना होता है कि कहाँ तक वे 
मानव मात्र की सामान्य विशेषताएँ हैं और कहाँ तक वे देश, काल 
ओर वगगत परिस्थितियों द्वारा नियंत्रित और परिचालित हैं । इसके साथ ही 
उस व्यक्ति की कुछ अपनी विशेषताएं भी होती हैं जो उसके आचार को 
वेशिष्य्य प्रदान करती हैँ | इस तरह व्यक्ति के नेतिक मूल्यांकन के संबंध में 
दुहरे दायित्व का विचार फरना पड़ता है। एक तो उसकी व्यक्तिगत नेतिक 
प्रकृति की छानबीन करनी पड़ती है और दूसरे उन बाह्य परिस्थितियों 
फा निरीक्षण परीक्षण करना पड़ता है जिनके संपक में आफर तथा जिन 
प्रक्रियाओं के द्वारा उसकी नेतिक मान्यता विशिष्ट रूप ग्रहण करती है। एक 
के विवेचन के लिये मनोविज्ञान फा सद्दारा लेना पड़ता है तो दूसरे के विहले- 
घणु के लिये इतिहास का । 

प्रेम अतिशय बेयक्तिक वस्तु है। यह मूलतः कामप्रद्ृत्ति ( सेक्सुअल 
इंस्टिक्ट ) पर आधारित है। व्यक्ति के शरीर का प्रत्येक अवयव क्रियाशील 
रहता है। यदि किसी कारण से यह क्रियाशीलता अवरुद्ध होती है तो उसके 
शारीरिक संगठन का संपूर्ण संतुलन बिगड़ जाता है। नारी का संपूर्ण 
शारीरिक ढाँचा इस प्रकार से संघटित हुआ है कि उसके लिये प्रजनन एक 
अनिवाय वस्तु हो गई है। इसके श्रभाव में उसके शरीर ओर मन में अनेक 
प्रकार की विकृतियाँ उत्पन्न हो जाती हैं। यह मूल प्रव्गति ही काल्लांतर में 
परिष्कृत होकर मावरूप प्रेम में परिणत हो गई । 
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सभ्यता के विकास के साथ साथ प्रेम के स्वरूप में मी परिवर्तन होता 
गया । विभिन्न देशों में इसका रूप भिन्न भिन्न रहा। धमप्राणश देश भारतवर्ष 
में धर्म द्वारा इसे बराबर नियंत्रित किया जाता रहा। कुछ थोड़े से उत्कृष्ट 
वेराग्य श्रमणु संप्रदायों की बात छोड़ दी जाय तो इस देश में कास को बहुत 
हेय नहीं माना गया | इसके विपरीत उसे चार पुरुषार्थों में एक पुरुषा्थ 
स्वीकृत किया गया। भगवान्‌ श्रीकृष्ण ने गीता में कहा है कि में प्राशिमान्र में 
धर्माविरुद्ध काम के रूप में स्थित ह--धधर्माविरुद्धों भूतेषु कामोडस्मि भरत- 
षपभ |? अथ और काम धम से नियंत्रित माने गए हैं।* समय की मोँग के 
अनुसार काम पर कमी धर्म का कठोर शासन रहा कभी शिथिल । यद्यपि 
आज नए, ज्ञान विशान के कारण यौन नेतिकता का कठोर बंधन शिथिल 
हुआ है फिर भी वह धार्मिक विश्वासों और तदाधारित सामाजिक अनुशासन 
के बंधनों से छूट नहीं पाया है । 

सामंतीय थुग में प्रेम ने जो रूप ग्रहण किया उसे समझने के लिये 
तत्कालीन श्रार्थिक स्थितियों का विश्लेषण अपेक्षित है | सामंतीय युग के 
प्रारंभ में सामंतों के शौयमूलक दृष्ठिकोश के कारण नारी के व्यक्तित्व को 
महत्व दिया गया किंतु थोड़े समय के पश्चात्‌ वह भोग्या मात्र रह गईं | 
आर्थिक दृष्टि से संपन्न यह अ्रवकाशभोगी वर्ग नारी फो विल्ास की वस्तुओं में 
परिगशित करने लगा ।* 

झमिनव गुप्त ने अभिनव भारती” में रति की जो व्याख्या की है उससे 
सामंतीय दृष्टिकोण पर अच्छा प्रकाश पड़ता है। उनके मत से रति में भोक्ता, 
भोग्य और भोग का तथा स्थायीभाव, विभाव और सं॑चारीभाव का पूर्ण ऐक्य 
रहता है। उन्होंने पुरुष को भी रति कहा है ओर नारी फो भी । दोनों का 
भेद केवल इस बात में निहित है कि भोक्तत्व की दृष्टि से पुरुष प्रधान है तो 
भोग्यल की दृष्टि से नारी । भोक्ता के रूप में पुरुष का प्रधान्य उसे भोग्य 
( नारी ) से परतंत्र नहीं होने देता । अतः यदि नायक का अपनी नायिका 
के अतिरिक्त किसी अ्रन्य से संयोग हो 'नलाय तो रस परिपाक में कोई विक्षेप 
नहीं पड़ता । अपने नायफ के अतिरिक्त नारी जब अन्य किसी नायक से 


१, देखिए प्रम का स्वरूप! शीषक अध्याय । 
२, विस्तार के लिये देखिए--प्रेम का स्वरूप” अध्याय । 


३२१ प्रेम चित्रणु का नेतिक स्वर 


संयुक्त हो जाती है तब भोग्या के रूप में उसका पारतंत््य रसपरिपाक में बाधक 
सिद्ध होता दे । 

अभिनव गुप्त के इस दाशनिक विवेचन पर सामंतीय दृष्टिकोश का प्रभाव 
स्पष्ट परिलक्धित होता है। यहाँ पर नायक फो मनसाने संभोग की शाख्रीय 
छूट मिल जाती है ओर नायिका को एकनिए प्रेम का दायित्व ढोने को बाध्य 
होना पड़ता है। परकीया प्रेम को बेघ रूप देने' के लिये यह एक दार्शनिक 
मंत्र हे। अमिनव गुप्त का यह मत न तो ओचित्य की दृष्टि से श्रेयस्कर कहा 
जा सकता है ओर न मनोवेज्ञानिक दृष्टि से ही उचित प्रतीत होता है। यदि 
नायक का अपनी नायिका के श्रतिरिक्त श्रन्य नायिका से प्रसक्त होना रस- 
परिपाक में बाधक नहीं होता तो नायिका का अपने नायक के अतिरिक्त श्रन्य 
नायक से संभुक्त होना कैसे बाधक माना जा सकता है? मनोवेज्ञानिक दृष्टि से 
दोनों का प्रेम अनुचित नहीं कहा जा सकता | जहाँ तक सामान्िक मर्यादा 
का प्रश्न है दोनों के प्रेम अनोचित्यपूरण हैं । 

अभिनव गुप्त के रख परिषाक की शालञ्ररीय दृष्टि से भी एक बात यहाँ 
विशेष रूप से ध्यान देने की है। पहले की पंक्तियों में कहा जा चुका है कि 
श्रृंगार रस सब रसों में यह वेशिष्य्य रखता है कि रस निष्पत्ति की दशा में 
ग्राअयत्व भी ओर आलम्बनत्व भी उभयनिष्ठ --अश्रन्योन्य सापेक्ष्य द्विष्ठ होता 
है। अर्थात्‌ नायक विषयक रति फा आश्रय नायिका होती है और नायक 
होता है आलंबन तथा नायिका विषयक रति का आश्रय होता है नायक और 
नायिका होती है आलंबन । श्रव यहाँ यह विचारना है कि अभिनव गुप्त ने 
नायक के बिस परकीया प्रेम को, परकीया संभोग को, नायकीय दृष्टि से 
विक्षेपहीन रस परिपाक माना है, वही परकीया प्रसंग नायिका की दृष्टि से 
विचार फरने पर कैसे रख परिपाक में बाधक हो जाता है | उस युग की नर 
के प्रति पक्षपातपूर्ण दृष्टि का यह स्पष्ट प्रमाण है उसी प्रफार जिस भाँति घर्म 
की श्राड लेकर नर को बहुनारीगामित्व का अधिकार दे दिया गया है। 
अनेक नारियाँ उसकी स्वकीया बनी रहेंगी, पर नारी के लिये अनेक नर 
“्वकीय! कथमपि नहीं हो सकते। दक्षिण” आदि नायक के चतुर्विध भेद 
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भी इसी पत्षपात मूलक परंपरागत संकुचित दृष्टि के परिणाम हैं। इसकी 
खर्चा आगे की जायगी | 


सच तो यह है कि सचारूढ़ वर्ग के संकेतों पर ही सामान्रिक नियम 
निर्मित होते रहे हैं । इन नियमों के द्वारा उनका स्वार्थ और भी सुरक्षित कर 
दिया जाता है। हमारे देश के घमंशास्रों का अध्ययन भी इस तथ्य को 
पुष्ठ करता है। पुरुष वर्ग की नैतिकता का डल्लेख करते हुए आगे इस संबंध 
में विचार किया गया है। यह वर्गीय नेतिकता धमशाज्रों के सिद्धांतों में ही 
नहीं दिखाई पड़ती अलंकारशासत्र पर भी इसकी स्पष्ट छाप देखी जा सकती है। 
प्रभुसत्तासंपन्न व्यक्ति की नेतिकता ही नैतिकता मानी जाती है' | अभिनव गुप्त 
का उपयुक्त सिद्धांत सामंतीय नेतिकता से प्रभावित तथा अवकाशमोगी पुरुष की 
नैतिकता से अनुप्रेरित हैं। एक ओर तो वह पुरुष फो भोक्ता मानकर उसके 
स्वार्थ का संरक्षण करता है, दूसरी ओर नारी को भोग्या कहकर उसके स्वाथी 
का नियमन करता है। यह नारी के स्वार्थ के विपरीत चाहे न भी माना जाय 
केकिन पुरुष की उच्छ खलता का जबदस्त समर्थक तो है ही। यह नारी की 
वास्तविक नेतिकता नहीं हो सकती । फिर भी उसके बाहर उसकी गति नहीं 
है, क्योंकि सामंतीय वातावरण की भेद सकना उसकी श्रव्पशक्ति के बाहर 
है। स्मरण रखना चाहिए कि इस तरह का नेतिक दृष्टिकोश शीतिकाल के 
कई शतक पहले ही बन चुका था। स्पष्ट है कि रीतिकाल की मेतिकता उसी 
काल में नहीं उत्पन्न हुईं, बल्कि उसके अधिकांश तत्व पहले के सामंतीय 
समाज में रूढ़ हो चुके थे। इस युग ने कुछ नए तत्वों फो भी जनम दिया | 
उदाइरणु के लिये स्वकीया, परकीया ओर सामान्या नायिकाशों को ही 
लीजिए । स्वकीया नायिकाएँ आदश नायिकाएँ हैं। ये परंपरा से चली 
आती हुई नेतिकताओं-पातित्रत श्रादि का नियमानुसार श्रनुवर्तन करती हैं। 
सिद्धांतः रीतिकालीन कवियों ने भी इनके आदर्शों का गुशगान किया | 
किंतु बदली हुईं परिस्थितियों में, पर्दा प्रथा के प्रारंभ हो जाने से, इनकी 
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३२१ प्रेम चित्रण का नेतिक स्वर 


नेतिकता की नई रुढ़ियाँ बनीं, जिन्हें: श्रंशतः आज के मध्यवर्गीय समाज में 
भी देखा जा सकता है। प्राचीन धार्मिक अनुबंधों के अनुसार परकीया का 
विरोध प्रायः सभी कवियों ने किया, लेकिन व्यवह्यारतः इनके भावविहल 
वर्णन से वे विरत ने हो सके । नए सामाबिक परिवेश में कुछु कवियों ने 
कतिपय परकीयाओं को स्वकीया नायिकाओं में परिणत करने का उपक्रम भी 
किया। घार्मिक बंधनों की कठोरता के कारण सामान्या के बशुन में ये उतना 
योग न दे सके । पर कई परिस्थितियों में परंपरा का विरोध करते हुए 
घनआआमंद ओर बोधा ने जिस प्रेम का वर्शन किया वह सामान्या या परकीया 
के प्रति असामान्य प्रेम था। 


ग्रब हम रीतिकालीन संदर्भा में स्वकीया और परकीया के प्रेमपरक 
नेतिक मूल्यों का विवेचन करते हुए जीवन के अन्य संबंधों में भी प्रेम के 
मेतिक स्वरूप का विश्लेषण करेंगे | 


रद 
सकीया के आदर्श 


नेतिक दृष्टि से विचार करने पर स्वकीया आदर्श नायिका ठहरती है। 
जो विवाहिता ज्ली मन वचन फम से पति के अनुकूल रहकर स्वप्न में भी पर 
पुरुष का चिंतन न फरे वह स्वकीया है। वह पतित्रता, शीलबान, लजावती 
तथा पति के घर के बड़ों ओर गुरुजनों के प्रति विमप्न भाव रखने वाली होती 
है। देव? ने नायिका के जिन आठ लक्षणों का उल्लेख किया है," वे ही 
उनकी स्वफीया के भी लक्षण हैं | इसके आधार पर कहा जा सकता है कि वे 
सिद्धांतत: स्वकीया को ही नाय्रिकापद का अधिकारी समझते थे। इन्होंने 
स्वकीया, परकीया श्रोर सामान्‍्या का अंतर स्पष्ट करते हुए लिखा है-- 


भूषन, जोबन, रूप, शुन, विभव, सील, कुल, प्रेम । 

आठों अंग सुक्रियाहिं के, परकिय बिन कुछ नेम ॥ 

सासान्‍्या बिन सील, कुछ, प्रेम, विभो पहिचानि। 

भूषन, जोबन, रूप, गुन सहित उत्तमा जानि।। 
“-भवानी विछास 


भूषण, योवन, रूप, गुण, बेभव, शील, कुल और प्रेम ख्वकीया के अंग 
माने गए हैं। परकीया में स्वकीया के 'कुलनेम? के श्रतिरिक्त अन्य सभी 
गुण संनिद्वित हैं। सामान्या कुल; शील चोर प्रेम से रिक्त होती है। 


५५ भा कामिनि में देखिये, पूरन आडो अंग। 
ताहि बखाने नायिका, तिभुवन मोहन रंग ॥ 
पहिले जीबन, रूप, गुन, सील, प्रेम पहिचान ! 
कुछ वेभव भूषन बहुरि, आठो अंग बखानि॥ 
“भवानी विल्ास 


ड्श्पू प्रेम चित्रण का नेतिक स्वर 


सकीया और परकीया के प्रेम के अंतर को कुछ विस्तारपूवक समझ लेने 
पर ही स्वक्रीया के महत्व की पूर्ण स्थापना हो सफती है। परकीया का प्रेम 
असामाजिक या सामाजिक व्यवध्था का परिपंधी ओर सामान्यतः ऐकातिक 
होता है। किंतु विवाह के पवित्र बंधर्नों में बैंबफर स्वकीया का सामाजिक 
दायित्व बहुत बढ़ जाता है | 


इधर वेवाहिक बंधनों की पवित्रता को? अ्रस्वीकार करते हुए कुछ 
पाश्चात्य विद्वानों ने इसे अने तिकता और स्वाथपरता का केंद्र माना हे । कुछ 
विद्वान तो विवाह और वेश्यावृत्ति में भी कोई खास अंतर नहीं देख पाते । 


इन विद्वानों ने बेबाहिक नंतिकता पर गहरा आक्रमण किया हैं। भैरों 
का कथन है कि वेश्या और पत्नी दोनों अपने को वेचती हैं। इन दोनों में 
फीमत ओर ठेके ( कांट्रेक्ट ) के समय की मात्रा ( ड्यूरेशन ) का अंतर है ।* 
फोरेले के विचार से विवाह वेश्याबृति की विशेष रीति या ढंग है।* जेम्स 
हिंगन ने तो बहुत जोरदार शब्दों में विवाह प्रथा का विरोध किया है। उसका 
कहना है कि धार्मिक पवित्रता की ओट में विवाह पद्धति के रूप में जघन्य 
अनेतिकता ओर घोर स्वाथपरता की खुली छूट दी जाती है।* पर पश्चिम के 
उपयुक्त विद्वानों के विचार मुख्यतः प्रतिक्रियात्मक् और विघटनात्मक हैं । 
एक शोर पश्चिम में विवाहों की श्रस्थिरता ओर गृह कलह की भर्यक्रता 
ने उन्हें उस ढंग से सोचने के लिये बाध्य किया तो दूसरी ओर उनकी 
भोगमूलक दृष्टि ने भी विवाह प्रथा के बिरुद्ध तक उपस्थित करने में सहायता 
पहुँचाई है | 

यों तो आज की दुनिया इतनी छोटी हो गई हे कि विचारों को देश- 
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काल फी सीमा में नहीं बाँधा जा सकता, परंतु प्रत्येक देश ओर भूखंड' की 
अ्रपनी विशेषताएँ होती हैं जो उसके स्वतंत्र अस्तित्व की सूचना देती हैं। 
अतः एक भूखंड के मनुष्यों के विचार दूसरे भूखंड के मनुष्यों के विचारों से 
थोड़े बहुत भिन्न होते हैं। योरोप की सामाजिक स्थिति ओर भारत की सासा- 
जिक स्थिति में पर्याप्त अंतर है। योरोप कई अ्र्थों में हमारे देश से आगे है। 
उसके विचारों में कहीं जीवन के स्वस्थ उपादान हैं तो कहीं अस्वस्थ ओर 
प्रतिगामी मी। हमारा देश इस समय प्रगति की दौड़ में योरोप से पीछे है 
लेकिन है विकासोन्मुख स्थिति में | अतः हमें अपनी स्वस्थ और आदर्शोन्मुख 
परंपराओ्नों की न छोड़कर पश्चिम की अपेक्तित विचारधाराशों से उसे पुष्ठ 
करना है | पश्चिम के उत्तेजक किंतु प्रतिगामी विचारों का अंघानुसरणु फिसी 
भी सीमा तक श्रेयस्कर नहीं कहा जा सकता । 


केवल भोगमूलक दृष्टि से विचार करने पर विवाह का उचित मूल्यांकन 
नहीं किया जा सकता। यह सच है कि यदि विवाह में शारीरिक पक्ष 
( फोनिश्रोलाजिकल आसपेक्ट ) संतुष्ट नहीं होता तो विवाह की सफलता 
सवथा संदिग्ध हो जाती है । परंतु विवाह की सफलता के लिये यह 
पर्यास नहीं है। कांट ने विवाह की परिभाषा स्थिर करते हुए कह्दा है 
कि यह दो परस्पर विरोधी लिंगियों में स्थित योन गुणों के आदान 
प्रदान का जीवनव्यापी प्रयास है।" इसी दृष्टिकोण के कारण पश्चिम में 
विवाह में जड़ता आ जाती है ओर थोड़े ही दिनों के उपरांत प्रायः वह 
विच्छिन्न हो जाता है। विवाह केवल शारीरिक भूख की तृप्ति मात्र नहीं है, 
वह जीवन के अन्य संबंधों में भी अत्यधिक सहायक होता है। वह स्नेह, 
मैत्नी ओर प्रेम का संमिश्रणु है| उसके इस आध्यात्मिक पक्त को विस्मृत कर 
देने से उसमें अनेक प्रकार फी विकृतियाँ आ जाती हैं। अ्रपरिपक्व मानसिक 
श्रवस्था में जो प्रेम उत्पन्न होता है बह मुख्यतः उच्तेजनात्मक श्रोर झूठे 
अ्रादर्शा से संपतक्त होता है। इस तरह के प्रेम के कारण जो विवाह होते हैं 
उनमें स्थायित्व नहीं आ सकता, क्योंकि वें वासना द्वारा संचालित औ्रोर 
भावना द्वारा पोषित होते हैं । वासना के श्राधार पर खड़ा विवाह का महल 
गास्तविकता के एक हलके धक्के से चकनाचूर हो जाता है | 


१, डा० राधाकृष्णन के रीलिजन ऐंड सोसायटी से उद्धृत । 
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पति ओर पत्नी के प्रेम में पारस्परिक आ्रादान प्रदान नहीं होता, उसमें 
केवल प्रदान ही प्रदान होता है। एक की श्राकांक्षाएँ दूसरे की अकांक्षाएँ 
हैं, एक के लिये दूसरे को कुछ श्देय नहीं है। ऐसा केवल पारस्परिक आत्म- 
समपंण और तादात्म्य की स्थिति में ही संभव है। 


समाज को श्रनेक विषम परिस्थितियों के कारण विवाह के शआद्शों को 
पूर्ण रूप से क्रियान्वित नहीं किया जा सका | फिर भी इस देश में इस श्रादर्श 
फो प्राप्त करने के लिये बार बार जोर दिया गया | पुरुष की अपेक्षा नारियों 
ने इन आदर्शों के अनुरूप अपने जीवन को श्रधिक ढाला। इसीलिये 
सिद्धांत और व्यवहार, दोनो में स्वकीया नायिका को बहुत अधिक गौरव 
दिया गया | 


स्वकीया नायिका की प्रतिष्ठा का मूल आधार है-पातित्रत और शील । 
सामाजिक परिस्थितियों के बदल जाने से पर्द के भीतर रहना भी उनका एक 
0 ह 4. 
अनिवाय गुण मान लिया गया। परंपरा के अ्रनुसार रीतिकाल्ीन कवियों ने 
भी स्वकीया का गुणगान किया है । 


स्वकीया नायिका के लिये पति सब कुछ है। वह उसका प्रेमी, भर्ता, 

सुख, सोमाग्य ओर जीवन है। वह केवल वेवाहिफ बंधरनों के कारण पति से 

प्रेम नहीं करती बल्कि अपने अंतःकरण फी पुकार 

स्वकीया का पतिग्रेम के कारश उसे प्रेम करती है। वह मन-वचन-कर्म 

से पति के अनुकूल आचरण करती है। रीति- 

कालीन कवियों ने पतिग्रेम के इसी श्रादर्श को उपस्थित किया है। देव ने 
इसी तरह की एक नायिका का वर्शन करते हुए लिखा है-- 


“देव” पतित्रत पादी पढ़ी, न कढ़ी कबहू पिय के हिय पेठी । 
लाज करे गुरु लोगन में, अरु काज कर घर में घर बंठी । 


विवाह प्रथा फो केवल फामज रूप में देखने के अ्रम्यस्त श्राधुनिक पंडित 
पातितत्य के प्रति अनेक प्रकार की शंकाएँ उपस्थित करते हैं। वें इस बात 
की स्पष्ट घोषणा करते हैँ कि विवाह की प्रथां का अंत हो चुका है; परिवार 
की परिपाटी भी अस्तव्यस्त हो चुकी है; घर का स्थान सिनेमा, क्लब और 
नाचघर ने ले रखा है, घर केवल खाने ओर मरने की जगह हे। यह शुद्ध 
कामप्रवण दृष्टि है। विवाह को केवल, इस रूप में देखने वाले लोग रीति 
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कवियों के स्वकीया ओर परकीया प्रेम को नहीं समझ सकेंगे । स्वकीया प्रेम 
में तुस्यानुराग की प्रतिष्ठा करनेवाले भारतीय चिंतकों ने कामोन्मादलन्य प्रेम 
को नहीं बढ्कि आध्यात्मिक प्रेम को प्रेम का सबंश्रेष्ठ रूप माना है। योन 
भ्राजकता के लिये यहाँ अवकाश नहीं है। सच्चे प्रेम में केवल शरीर का 
ग्रकर्षणु नहीं रहता, बल्कि एक के सन और आत्मा का दूसरे के मन और 
आत्मा से पूर्ण तादात्य होता है । इसीलिये 'पिय के हिय में पेठी” पत्नी के 
लिये पातित्रत सहज साध्य है। “पतित्रत पारी? पढ़ने ओर “पिय के हिय में? 
बेठने में अन्योन्याशित संबंध है | 

भारतीय परंपरा में पत्नी पति की अनुगामिनी मानी गई है। वह 
गाहस्थ्य जीवन की शोभा है। घर गहिणी द्वारा निर्मित किया जाता है । 
बिना गहिणी का घर अरणय तुल्य है--- 


न गृह शुहमित्याहुगूहिणी शहसुच्यते । 
गृहं च गृहिणीहीनमरण्यसदर्श सतम ॥ 


घर के सारे दायित्व का निर्वाह वह पति के प्रेम के सहारे बढ़ी ही 
सुगमतापूबक कर ले जाती है। घर के बच्चों से लेकर पति तक की देखरेख 
उसी पर निर्भर है। वह पति को भोजन कराने के उपरांत भोजन करती है 
ओर उसके सो जाने पर शयन करती है | प्रात+काल अ्रपने प्रियतम के उठने 
के पूर्व ही उठ बाती है--- 
( ३ ) खान पान पीछे करति, श्लोवति पिछले छोर । 
प्रान पियारे से प्रथम, जगति भावती भोर) ॥ 
--पदूभाकर 


(३ ) पान औ खान तें पी को सुखी लखे आप तबे कछ पीवति खाति है । 
दास जू केलि थल्ती में ढीठोी' विज्ञोकति बोलति ओ मुसकाति है। 
-“भिखारीदास 


भारतीय समाज में इस प्रकार की मर्यादा का प्रचलम केवल पति पत्नी 
के बीच नहीं था, बल्कि परिवार के श्रन्य सदस्य भी अ्रपने बड़ों के संमुख 


१, देखिए--क्रामसूत्र ४४११७ पश्चात्सवैशन पूर्वमुत्थानमनववोधर्न च सुप्तस्या । 
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इसी तरह का आचरणा करते थे। जनकपुर में लक्ष्मण, राम श्रोर विश्वा- 
मित्र के जागरण क्रम का उल्लेख गोस्वामी जी ने श्रत्य॑त मर्बादापूर्ण ढंग से 
किया है-- 


उठे खखन निसि बिगत सुनि अरुण सिखा धुनि कान । 
गुरू के पहिले जगतपति जागे शाम सुजान ॥ 


पहले कहा जा चुका हे कि पत्नी के लिये पति का अनुकूलत्व ही सब कुछ 
है। वह पति के सुख से सुखी ओर उसके दुःख से दुखी रहती है। बिना 
पति के पत्नी अपूर्ण द्वी नहीं निष्प्राण भी है । यह आत्मसमपंण की पराकाष्ठा 
है। इन आदर्शा के भी कुछ उदाहरण देखिए--- 


'देव” संयोग कहूँ निधनी घन पाइ निहारत ही रहे जैसे । 
जापर वारिये योबत्र जीवन री धन के सुधनी धन जैसे । 
प्राण बिना तन की गति ज्यों बिन प्राणपती गति आशण की ऐसे । 
“-देव 
प्रीवम में सुख प्रीति सराहिबे, के शुन सील सुभाईं घनेरी । 
““ बेंनीप्रवीन 
प्रीतम के रुख राखिब्रे को, गिरजा सों लई बरदान सकेल्ति है | 
““लकिराम 
पाश्चात्य बिचारकों की दृष्टि में पत्नी का यह श्रात्मोत्सग पुरुष द्वारा लादा 
गया हो सकता है, लेकिन केवल भोगमूलक दृष्टिकोश से विचार न करके 
यदि संतुलित ढंग से इस पर विचार किया जाय तो हम दूसरे ही निष्कप 
पर पहुँचेंगे। पति पत्नी का संबंध केवल भसावनामूलक नहीं होता, उसके 
पीछे गहन सामाजिक उत्तरदायित्व भी क्रियाशील रहता है। पत्नी का प्रेम 
नंद इन दोनों स्रोतों से जलग्रहण करता हुआ कभी शुष्क नहीं होता । 
मनोवैज्ञानिक और आध्यात्मिक तत्वों को भूलकर जब घमशाज्ओं क्षी 
वबजनाओं के आधार पर इसका पोपषश किया जाता है तब यह अवश्य विकार- 
ग्रस्त हो जाता है । 


यह तो स्वकीया के पतिप्रेम के आदश का अश्रंकन छुआ | अ्रव देखना 
यह है कि रीतिकालीन कवियों ने इसको किस सीसा तक अपने काव्य में 
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स्थान दिया। रीतिकाल के विशाल साहित्य में इस तरह के उत्सगंमूलक 
प्रेम का चित्रण प्रायः नगण्य ही समझना चाहिए। इसको विरलता के दो 
प्रमुख कारण हैं--१०सामंतीय वातावरण ओर २-रीतिबद्ध ढाँचे की सीमा 
संकीशता । रीतिकाल के स्वच्छ॑द- भनोद्ृत्ि वाले सामंतों सरदारों के बहुत 
मनोनुकूल न होने के कारण इन आदर्शों को उभार कर सामने नहीं ले 
आया जा सकता था। रीविबद्ध ढाँचे में स्वकीया का आ्रादर्शोन्पुख चलता 
वशन ही आ सकता था। पति पत्नी को जीवन की विविध परिस्थितियों में 
डाल उनके प्रेम के विविध पत्षों का चित्र भी नहीं खींचा जा सकता 
था, क्योंकि रीति के बँघे बँधाए लक्षणों में उन्हें अंतर्भुक्त करना संभव 
नहीं था | 


यद्यपि स्वकीया ( पत्नी ) को घर के बाहर पति के साथ विविध क्षेत्रों 
में काम करने का श्रवसर नहीं प्राप्त होता था फिर भी घर के भीतर विभिन्न 
अवसरों पर वह् पति की मर्यादा का पूरा ध्यान 
पति की मर्यादा रखती थी । लोक और परलोक दोनों दृष्टियों से 
पत्र की प्राप्ति में ही दंपति के जीवन की साथकता 
निहित है। परिवार के अस्तित्र में आने पर उसकी संपचि का उपभोग करने 
के लिए उत्तराधिकारी की आवश्यकता हुई। जनसंख्या फी बृद्धि के लिये 
प्रत्येक पिता का पुत्र पैदा करना धार्मिक कृत्य समझा जाने लगा। पुत्र के 
पिंडदान न फरने से पिता स्वर्ग जाने का अधिकारी नहीं समझा गया । 
पिता के लिये पुत्रप्रापिं घार्मिक, सामाजिक महत्व की वस्तु बन गई | इस 
धार्मिक दृष्टि के अतिरिक्त मनोवेज्ञानिक दृष्टि से भी नारी की पूर्णता मातृत्व 
में निहित है। संतान के कारण उसके शरीर और व्यक्तित्व में परिष्कार ्रौर 
पूर्णता आती है। राजा दशरथ तथा उनके स्तर के राजाओं और महा- 
राजाओं ने ही पुत्रप्राप्ति की कामना से पुत्रेष्टि यज्ञ आदि नहीं कराया 
बल्कि पुत्र प्राप्ति की थ्राककांक्षा से बहुत से लोग कथा पुराण सुनते और 
धार्मिक अनुष्ठान करते श्रव तक दिखाई पड़ते हैं । 


यद्यपि देवी शक्तियों में विश्वास करने वाले लोग स््री पुरुष की शारी- 
रिंक और मानसिक चुटियों पर ध्यान नहीं देते तथापि इनकी ओर से सर्वथा 
उदासीन भी नहीं रहते। पुरुष की पुरुषत्वहीनता की बात जाम कर भी तो 
कथित मर्यादा और अ्रपने संस्कारों के कारण पत्नी दीधघकाल' तक इस रहस्य 
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का उद्घाटन नहीं करती । कभी कभी तो उसके जीवनपयंत यह रहस्य 
ही बना रहता है। मतिराम ने कई दोहों में इस प्रसंग का उल्लेख 
किया है--- 
सुत को सुनो पुरान यों, ल्लोगनि कछ्यो निछ्ोरि | 
चाहि चाहि जुत नाह सुख सझुसिक्यानी ऊझुंह मोरि || 
“>माविराम अंथावत्धी, पए्‌ू० ४४४ 


गुरुजन दूजे व्याह को प्रतिदिन कहत रिसाइ । 
पति की पति राखे बहू, आपुन बॉस कहाई || 
“- वही, ४४४।९ 


पुत्रीषत्ति की इच्छा से फोई पुराण सुनता है, किंतु पत्नी की अरथभरी 
मुस्कान पति की अशक्तता की श्रोर संकेत करती है। कमी संतान न होने के 
कारण शुरुजन पुरुष को दूसरा व्याह करने की मंत्रणा देते हैं। पति के वैसा 
न करने पर वे मल्ला उठते हैं। पत्नी के संबंध में उनकी धारणा है कि वह 
बाँफ है। लेकिन पत्नी पति की अशक्तता को किसी के सामने प्रकट नहीं 
करती | पति की मर्यादा की रक्षा के लिये अपने को बाँझ कहलाना पसंद 
करती है। पत्नी के उपयुक्त आचरण को कोरा आदश नहीं समझना चाहिए | 
मध्यवर्गीय परिवार का व्यक्ति उपयुक्त यथाथता से श्रपरिचित नहीं है | 


रीतिकालीन सामंतों की नायिकाओों श्लौर मध्यव्ग की स्रियों को घर से 
बाहर निकलना प्रतिष्ठा के विरुद्ध समझा जाता 


था। इसीलिये स्वकीया नायिका के संबंध में 
लिखते समय कवियों ने उस प्रकार के उदुगार प्रकद किए हैं-- 


पति ते न करे तन बाहिर ओ जिमि जाहिर सूम करे न घने । 

गुन लील स्वभाव सनेह पतित्रत वारिध को भयो सीन मने । 

कवि तोष कोऊझ न कबीं घर तें शुनि देहरी नाँध ममे। 

निञ्ञ नैनन से तजि नंदुकिसोरद्दि ओरहि चौथि को चंद गने |। 
5सोष, सुधानिधि, घू० २० 


पदों प्रथा 


न ब्रा श्र क्र 
सेंखर गेह के काज सबै कर साँक सबेरहू' बेर बढ़े ना। 
भानु उवे कि उबे सितभानु दुलान ते भावति भूज्लि कढ़ें ना ।। 
““ चंद्रशेखर वाजपेयी, सुज्ञान विनोद ७२ 
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पर्दा प्रथा भारतीय धर्म का अभिवाय अंग कभा भी नहीं रही फिर भी 
ग्राचीन-काल में पर्दा प्रथा का थोड़ा बहुत पालन किया जाता था। ऐसा 
विद्वानों का अनुमान है। डा० हजारी प्रसाद हिवेदी ने प्राचीन भारत के 
कलात्मक विनोद” में भवभूति के एक इलोक के श्राधार पर यह अनुमान 
किया है)। पर कथा सरित्सागर में, जो ११वीं शताब्दी की रचना है, 
पर्दा प्रथा का उल्लेख नहीं है। उसकी कथाएँ इस बात की साक्ी हैं कि उस 
काल में पर्दा-प्रथा नहीं थी। शिक्षा की कमी के कारण समाज में छियों का 
संमान ८बीं शताब्दी में ही गिर चुका था। दिन पर दिन वे अपनी सामा- 
जिक प्रतिष्ठा खोती गई, फिर भी पर्दा जैसी प्रथा यहाँ पर मान्य न हो सकी | 
बास्‍्तव में यह मुसलमानों की देन है। हिंदुओं भें इस प्रथा के प्रचलन 
के दो कारण है--मुसलमान शासकों की रीति को अनुकरण और स्रियों की 
रज्ञा की दृष्टि । मुसलमान शासकों के दर॒मों में पदों का पालन बड़ी कड़ाई 
से किया जाता था। अंतःपुर में किसी श्रपेन्षित व्यक्ति के पास संदेश 
पहुँचाने के पूर्व संदेशवाइक फी तीन विभिन्न व्यक्तियों द्वारा जाँच की 
जाती थी।। हिंदुओं ने मुगल शासकों की इस प्रथा को अनुकरणीय समझा | 
दक्षिण मारत की श्रपेज्ञा उच्तर भारत में इसका अ्रधिक प्रचलन हुआ। 
आज दक्निश में यह प्रथा प्रायः निःशेष हो चुकी है, किंतु उत्तर भारत के 
मध्यवर्गीय परिवार में इस प्रथा में बहुत कम शेथिल्य आया है। मुसलमानी 
संस्कृति से उतर भारत इतना अधिक इसलिये प्रभावित हुआ कि मुसलमानों 
की राजक्रीय सचा यहाँ पर बहुत दिनों तक अ्रध्षुरण बनी रही | 


मुसलमान सेनिकों की उदंडता तथा शासकों की अ्रनेतिक दृष्टि के कारश! 
छ्लियों का बाहर जाना निरापद नहीं था। किसी की सुंदर बहू बेटियों को 
उठा ले जाना उस समय के लिये सामान्य बात थी, इसकी पुष्टि के लिये 
ऐतिहासिक साक्ष्यों की कमी नहीं है। मुसलमानों के उच्च कुलों में पर्दे का 
बहुत अधिक प्रचार था। उनकी देखादेखी हिंदुओं में भी धीरे धीरे पर्दा 
प्रथा कुलीनता और प्रतिष्ठा की प्रतीक उमभ्की जाने लगी। धीरे धीरे स्त्रियों 


& 


१, डा० हजारीप्रसाद हिवेदी, प्राचीन भारत क्रे कलात्मक विनोद, १६५२, ० 
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के मस्तिष्क में भी यह बात बेठ गई कि घर के बाहर निकलना उनकी सामा- 
जिक मर्यादा के विरुद्ध है और बेता होने पर वे निम्न वर्ग में गिनी 
जाने लगेंगी* | 

नए. सामंतीय वातावरण में पर्दा प्रथा एक सामूहिक प्रथा के रुप में 
प्रतिष्ठित हो गई ओर कालांतर में स्त्रियों के स्वभाव का अंग बन गई। 
काई प्रथा जब लोगों में स्वीकृत होने लगती है, और अपना प्रभाव बढ़ा 
लेती है तब उसका सामाजिक महत्व स्थापित हो जाता है। यह प्रथा 
फी एक विशेषता है । इसी सामाजिक प्रतिष्ठा के कारण रीतिकालीन कवियों 


ने पद फो नेतिक मूल्य प्रदान किया । 
भारतीय परिवार की सीमा 'फेमिली? की श्रपेक्षा अधिक व्यापक है। 
आज पूँजीवाद के विफास के साथ साथ जब कि आर्थिक संघ दिन पर दिन 
बढ़ता जा रहा है, संमिलित कुट्टंब की प्रथा धीरे 
कौटुंबिक नेतिकता धीरे उच्छिन्न हो रही है। भारतीय संस्कृति का 
अभिन्न अंग होने के कारण संमिल्नित परिवार से 
आज भी हमारे देश के निवासी चिपके हुए हैं। संमिलित परिवार हृदय के 
विकास और परिष्कार में बड़ा सहायक होता है। संमिलित परिवार के 
प्रत्येक सदस्य का दायित्व अ्रपेक्षाकृत व्यापक होता है। बड़ों के प्रति श्रद्धा 
और छोटों के प्रति स्नेह का पहला पाठ मनुष्य परिवार में ही सीखता है। 
मनुष्य फी श्रात्मनिष्ठ प्रद्नत्तियोँ को व्यापक और सामाजिक बनाने का काय 

परिवार में ही आरंभ होता है। 


यद्यपि रीतिकालीन कवियों ने स्वकीया परकीया नायिफाओं के प्रेम का 
वर्शान प्रधान रूप से किया है तथापि वे फो्टंबिक नेतिकता को भूल नहीं 
सके हैं | चाहे पति पत्नी का प्रेम हो श्रथवा पर पुरुष और पर पत्नी का प्रेम 
हो--दोनों के मार्ग में कोटुंबिक मर्यादाएँ प्रतिबंधों के रूप में श्रा उपस्थित 
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होती हैं| सास, मनद, जेठ, जेठानी आदि के संमुख पति पत्नी अपने प्रेम 
को प्रकट नहीं कर सकते । अपने से बड़ों के प्रति आदर की भावना रखने 
की शिक्षा लड़कियों फो ससुराल में आने के पूर्व ही दी जाती है। इस 
प्रकार की शिक्षा का उल्लेख ४०० ई० की रचनाओं में ही मिलने लगता 
है। 'थेरी गाथा? में श्रपने वैवाहिक जीवन का उल्लेख करते हुए एक मिक्षुणी 
ने कहा है कि प्रत्येक प्रातःकाल और संध्या को में अपनी प्राप्त शिक्षा के 
अनुसार पति के माता पिता का चरण स्पर्श करती थी) | बाद में जब पर्दा 
प्रथा का अधिक कट्टरता से पालन किया जाने लगा तब इवसुर की पदव॑ंदना 
बंद हो गई | किंतु बहुत सी बहुएँ आज भी नित्य प्रातःकाल सास का 
चरणा स्पश करती हैं। यद्यपि गृह कलह के कारण चरण स्पश के मूल में 
अद्धा की भावना फा तिरोभाव हो गया है फिर भी यह परंपरा मध्यवर्गीय 
भारतीय परिवार में रूढ़िबद्ध हो गई है। स्वकीया नायिफाओं की गुरुजन 
सेवा का उल्लेख प्राय; सभी कवियों ने किया है किंतु इस प्रकार की सेवाएँ 
इन कवियों के क्षेत्र के बाहर की वच्तु थीं। इसीलिये इसे परंपरा पालन के 
रूप में ही समझना चाहिये। 

पहले ही कहा जा चुका है कि संमिल्लित परिवार में मनुष्य को श्रपने 
निजी स्वार्थां को बहुत कुछ त्याग देना पड़ता है। पति पत्नी अपने प्रेम को 
शुरुलनों के संम्रुख प्रकाश्य रूप से प्रकट नहीं कर पाते। पिता अपने प्रथम 
पुत्र का नाम भी नहीं छेता | प्रारंभ में इसके मूल में लजा की भावना ही रही 
होगी । बाद में इसका संबंध धार्मिक रूढ़ियों से जोड़ दिया गया। आज 
भी मध्यवर्गीय परिवार में पिता अपने पुत्र को सबके सामने गोद में लेने में 
लजा का अनुभव करता है। सबके सामने अपने पुत्र को प्यार करने में नई 
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बहू को भी मिक्रक माद्म पड़ती है। मतिराम ने एक स्थान पर इस प्रसंग 
का बड़ा मार्मिक उल्लेख किया हैं--- 


निसि दिन निंदति नंद है, छिन छिन सासु रिसाति । 
प्रथभ भए सुत को बहू अंकाहिं लेत लजाति ॥ 


बहू फो प्रथम पुत्र उत्पन्न हुआ है। उसे गोद में लेकर खिलाने में उसे 
लजा का अनुभव हो रहा है। इसके लिये उसे सास ननद की डाँट फटकार 
भी सहनी पड़ती हे, फिर भी उसकी लजा नहीं छूटती। इस लजा का 
विश्लेषण करने के लिये हमें पारिवारिक रीतिनीतियों के मूल में पेठना 
होगा। भारतीय मध्यवर्गीय परिवार में पति पत्मी का मिलन छुक छिप कर 
हुआ करता है। पुत्रोत्पत्ति के बाद पति पत्नी की छुका छिपी का भेद प्रकट 
हो जाता है। पत्नी के सामने पति की प्रेम क्रीड़ाओं का दृश्य उपस्थित 
होते ही उसे लज्ञा मालूम पड़ने लगती थी | सास ननद के अ्रतिरिक्त अपने 
पिता के सामने तो वह और लज्ञजित होती है। पाश्रात्य परिवारों में जहाँ 
पति पत्नी फो दिन रात मिलने की खुली छूट है वहाँ इस प्रकार की लजा 
का कोई प्रश्न ही नहीं उठता । 


पुत्रोष्रत्ति के बाद जो स्वाभाविक अरहं जागरित होता है उसके नियमन 
के लिये लगा एक अति उपयोगी अखस्र है। इस प्रकार इसके मनियमन की 
प्रक्रिया ऐसे ही वातावरण में उत्पन्न हो सकती है। बिन स्त्रियों में इस तरह 
का संफोच नहीं होता उन्हें प्रायः इस तरह व्यंग्य सुनना पड़ता है “बड़ी 
लड़केवाली हुई है ।? 


रीतिकालीन कवियों ने रतिप्रसंगों में इस तरह की फोर्टुबिक मर्यादाओं 
का प्रायः उल्लेख किया है। मतिराम, देव, दास, बेनीप्रवीन आदि ने प्रेम 
क्रीड़ा के अवसर पर गुरुजनों के कारण उत्पन्न लजा फी चर्चा बड़े सुंदर 
ढंग से फी है । 


राति की क्रीड़ा से अ्रतृत नायक दिन में भी मिलन का उपाय सोचने 
लगा। भीतर घर में बेठकर उसने कहा कि सुझे प्यास लगी है कोई पानी 
तो दे जाय । इस पर नायिका ने जिस सूझ से काम लिया उससे मध्यवर्गीय 
परिवार के लोग अपरिचित न होंगे -- 


हा 
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केलि के राति अघाने नहीं, दिन ही में लता पुमि घात लगाई । 
प्यास लगी कोई पानी दे जाइयो, भीतर बेठि के बात सुनाई । 
जेठी पठाई गई दुल्लही हँसि, हेरि हरे 'मतिराम? छुलाई। 
कान्ह के बोले में कान न दीनों, सो गेह की देहरी पे घरि आईं ॥ 


उपयुक्त सवेये में तीन बातों १९ विशेष ध्यान देना होगा--( १ ) नायक 
ने अपनी पत्नी से सीधे जल नहीं माँगा, ( २) जिठानी ने नायक का 
अभिप्राय समझकर पानी दे आने का आदेश दुलहिन को ही दिया, (३) 
नायिका ने पानी का पात्र देहरी पर रख दिया और वह लोटकर पुनः अपने 


स्थान पर आ गईं । 


कुठुंब में प्रचलित पर॑पराश्नों के कारण पति अपनी पत्नी से सबके सामने 
बात नहीं कर सकता । पत्नी भी कम चतुर नहीं थी। दिन में उसने अपने 
बड़ों के सामने पति से मिलना उचित नहीं समझा और पतिदेव की सुनी 
अनसुनी कर दी। इसी प्रकार दास की नायिका भी दिन में पति के लाख 
संकेत करने पर तथा स्वयं मिलनोत्क॑ंठित होने पर भी केलि भवन में नहीं 
जाती है। पर अपने श्रांतरिक उद्गेग को प्रदर्शित करने के लिये उस भवन के 
सामने से बार बार आती जाती जरूर दिखाई पड़ती है! । 


एक विशेष प्रसंग में देव की नायिका अपने नायक से निवेदन करती है--« 


कटि किंकिनी नेकु न मौन गहे चुप छ्लैबो चुरीन सो माँगती हैं | 
सब देखत देव” अनोखे नए बिछियान की जीसें न लागती हैं ॥ 


१. प्यारे क्रेलि मंदिर ते करत इसारे उत 
जाइबो को प्यारी हू के मन अभिलाख्यो है। 
दास' गुरुजन पास बासर प्रकास ते न 
धीरज न जात क्यों हूँ लाज डर नाख्यो है॥ 
नेन ललचौहं पै न क्यों हूँ मनिरखत बने 
ओठ फरकोह पै न जात कछु भाख्यौ हैं। 
काजन के व्याज वादी देहरी के साथभुह है ' 
सामुर्दँ के भौन अवागौन करि राख्यो हैं ॥ 
--ंगार निर्यय, छै० २६० 
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सुकि सारिका तूती कपोती पिकी अधरातक लो अजुरागती हैं । 
६१. गे धै हज के चर पक 
छन एक छमा करे देखो इते घरहाँई अब सब जागती हैं ॥' 


“दास” की नायिका का स्वर भी कुछ इसी प्रकार का है-- 


आऑमफरियाँ ऋमकैगीं खरी खनकेंगी घुरी तनकौं तन तोरे । 
ह० & हज की का कर 
दास जू जागतीं पास अल्यी परिद्यास करेंगी सब उठि भोरे ॥ 


स्कीया नायिकाओं के प्रति जो दृष्टिकोण रीतिकालीन कवियों ने ग्रहण 
किया है वह मारतीय नेतिक परंपरा के मेल में है | पति पत्नी के प्रेम को 
जिस संकुचित परिधि में देखा गया है वह युग की माँग के अनुरूप ही था | 
जब जीवन में वेविध्य नहीं रह गया तब काव्य में कहाँसे आ्राता ? जो हो 
स्वकीया नायिकाओं की जो भी राँकी प्रस्तुत की गईं है परिमाण में कम होते 
हुए भी बाहरी प्रभावों से बहुत कुछ म॒क्त है । 


१२ 


धं। 
परकीया श्रम का नैतिक पतक्त 


भारतीय विचार परंपरा में परक्ीया प्रेम को कभी भी मान्यता नहीं 
मिल्ली | जिस देश में पातित्रत्य को इतना ऊँचा स्थान दिया गया ड्वो उस 
देश में परकीया प्रेम की भत्सना स्वाभाविक है। “मातृवतपरदारेषुः इस देश 
का मूल स्वर रहा है। कुमारी कन्याओं की प्रेम कहानियाँ मारतीय साहित्य 
में दिखाई पढ़ती हैं, किंतु परकीया प्रेम के उभयनिष्ठ रति का वशान प्राचीन 
भारतीय साहित्य में कदाचित्‌ नहीं मिलता | साहित्यशासत्र के निर्माताओं ने 
इस तरह के प्रेम वर्णन फो श्ृंगाराभास के अंतर्गत माना है। 


पंडितों ने रसामास पर विचार करते समय नेतिकता को बराबर दृशि में 
रखा है। विश्वनाथ ने उपमायकनिष्ठ रति, मुनिगुरुपत्नीगतरति, बहुनायक 
विषयकफरति, अनुभयनिष्ठरति, प्रतिनायकनिष्ठटरति, श्रधमपात्र तियंगादिवि- 
घयकरति को अनौचित्य के कारण रघामास माना है।" यद्यपि विश्वनाथ 
ने अनोचित्य की व्याख्या नहीं की है तथापि रसाभास की चर्चा करते समय 
उनकी दृष्टि में लोक ओर शाझह्र के आचार अवश्य थे। काव्य प्रकाश के 
टीकाकार वामन झलफीकर ने स्पष्ट कहा दै--अनोचित्यं हि शास्रलोका- त 


क्रमात्‌।* नायक से विश्वनाथ का तात्यय विवाहित पुरुष से द्वी ज्ञात ह ता 


१, उपनायकसंस्थाया मुनिशुरुपत्नीगतायांच । 
बहुनायकविषयायां रतो तथानुभयनिष्ठायाम | 
प्रतिनायकनिष्ठत्वे तद्॒दधमपात्र तियंगा दिगते । 
अंगारेपनौ चित्य॑ रोदे. गुर्वादिगतकोपे ॥ 

““सीा० दर०, ३१।॥९६३१-२६४ | 

२, का० प्र० दी० पृ० १५१। 
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है। उनके दिए हुए उदाहरणों से भी इसकी पुष्टि हो जाती है। नायक शब्द 
के प्रयोग में रस गंगावर के टीकाकार नागेश को श्रम उत्पन्न हुआ था | 
किंतु लक्षण ग्ंथों में विवाहित नायकों की अलग व्यवस्था करना कोई अथ 
नहीं रखता | फिर शंगार रस की निष्पत्ति भी तो विवाहित प्रेम में ही संभव 
है | शंगार के ग्रालंबन का निर्देश करते समय विश्वनाथ ने स्पष्ट लिखा है-- 
“पर स्त्री तथा अनुराग झन्य वेश्या को छोड़ कर अन्य नायिकाएँ तथा दक्षिण 
नायक इस रस के आलंबन विभाव माने बाते हैं! |? 


वात्यायन ने कामसूत्र! में शरीर रक्षा फी दृष्टि से ही इस प्रसंग का 
समावेश किया है। रति रहस्य में स्पष्ट कहा गया है--पुनर्दारा; पुमविंच॑ पुनः 
क्षेत्र पुनः सुतः पुनः श्रेयस्करं फम न शरीर पुनः पुनः ।* संस्कृत साहित्य में 
जिस काम ज्वर का बार बार उल्लेख हुआ है वह वेद्यकशासत्र की दृष्टि से 
सवथा उपयुक्त है। फाम ज्वर का लक्षण लिखते हुए वंगसेन का कथन है 
कि जब जस्लरी को किसी विशेष पुरुष की अ्रथवा पुरुष को किसी विशेष स्त्री की 
चाह उत्पन्न होती है तब काम ज्वर उत्पन्न होता है। इससे चिच विश्लंश, 
तंद्रा, आलस्य, भोजन से अरुचि, हृदय में वेदना और शरीर शोष हो ज्ञाता 
है ।३ वेद्यक शास्त्र में इसकी जो ओषधि बतलाई गई है उसे लोकाचार से 
कभी भी अनुमोदन नहीं मिला । जो हो परकीया प्रेम कभी भी धम और 
लोक विहित आचारों द्वारा मान्य नहीं हुआ । 


कुछ मनोवेज्ञानिक और दाशंनिक विद्वानों ने प्रेम को स्वकीया और 
परकीया की सीमाओं में बाँधने पर श्रापचि उठाई है। यहाँ पर पहले इस 
मनोवेशानिकों के मत की परीक्षा करेंगे | 


१, परोढ़ां वर्जयित्वा तु वेश्यां चाननुरा गियीम्‌ । 
अआलम्बन नायिका: स्थुदक्षिणाथाश्थ नायका:ः । 

“-सा० द० 8१। १८४ । 

२, रतिरहस्थ, १३।४ | ई 

१, कामजे चित्तविश्न शस्तन्द्रालस्यमभी जनम्‌ । 

हृदये वेदना चास्य गात्रं व परिशुष्यति ॥ 

“-कामसत्र की जयमंगला दीका की 
पुरुषार्थ प्रश्ा दीका के ए० ७४६ से । 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना ३४० 


इनके विचारों के श्रनुतसार जीवन की सारी अ्रसंगति प्रकृति के अनुकूल 

जीवन व्यतीत न करने पर ही उच्चन्न होती है। मनुण्य अपनी इच्छाओं को 

स्वाभाविक रूप से व्यक्त नहीं होने देता, इसका 

फ्रायड तथा अन्य परिणाम यह होता है कि वह अनेक प्रकार की विक्न- 

मनोवैज्ञानिकों के. तियों और कुंठाश्रों का शिकार हो जाता है। 

विचार प्रकृति की ओर लौट चलो? के सिद्धांत में 

विश्वास करने वाले रूसो फा कहना है कि मनुष्य 

स्वतः श्रच्छा प्राणी है किंतु उसे समाज बुरा बना देता है। जेसे जैसे समाज: 
बढ़ता जाता है, मनुष्य श्रपनी दैवी विभूतियाँ नष्ट करता जाता है। 


फ्रायड मनुष्य फी मूल प्रवृचियों के दमन के कारण अनेक प्रकार की 
ग्रैँथियों ओर रोगों की उत्तति समानता है। उसका कथन है कि मनुष्य की 
मूल प्रवृत्तियों और वातावरण म्रें निरंतर संघर्ष होता रहता है फ्रायड ने 
व्यक्तित्व के तीन पक्ष माने हेँ--अहं (इगो ), चेतन मन ( सुपर इगो ) ओर 
इृदम्‌ ( इड' )। इृदम्‌ ( इड ) हमारे मन की अचेतन प्रद्॒ति है। अपने 
संबंध में साधारणुतया जो हमारी चेतन प्रवृति है वह अहं कहलाती हैं । 
मनुष्य के ऊपर संस्कृत ओर सभ्यता फा जो लदाव होता है वही उसका 
नेतिक मन ( सुपर इगो ) है। सम्यता के ढॉवे में अपने को ठीक ढंग से 
ढालने के फारण मनुष्य का जो संस्कार और परिष्कार होता है वह उसके अं 
का नेतिक मन ( सुपर इगो ) में परिबतंन है । यह परिवर्तन केवल आशाबादी 
ओर उत्थानमूलफ क्षणों में ही संभव है| अर जब नेतिक मन द्वारा परिवर्तित 
होने लगता है तब वह आ्रादिम प्रकृति “इृदम! से बराबर बाधित होता है । 
ऐसा करने के लिए इदम की प्राकृतिक इच्छाओं को बराबर दमित होना 
पड़ता है। सभ्यता ज्यों ज्यों उलझन पूर्ण होती जाती है त्यों त्यों दमन गंभीर 
होता जाता है। इसके परिणामस्वरूप अनेक भयानक रोगों की उत्पत्ति होती 
है| नेतिकता इदम्‌ के उपचार के रूप में उत्पन्न होती है। जब एक ओर 
इृदम्‌ दूसरी ओर सम्यता, नेतिकता, कला, संस्कृति आदि का संघर्ष अ्रपनी 
सीमा पर पहुँच जाता है तो सभ्यता का ढाँचा बहुत कुछ ध्वस्त हो जाता है 
और इदम्‌ फो ध्यान में रखते हुए उनका पुनर्निर्माणु करना पड़ता है । 


फ्रायड के कथनानुसार सभ्यता का विकास मूल प्रवृतियों की स्वाभावि- 
कता का दमन करता है ओर उनकी सहज प्रक्रिया पर प्रतिबंध लगाता है 


३४१ प्रेम चित्रण का नेतिक स्वर 


आर इसके फलस्वरूप मनुष्य अनेक ग्रंथियों का शिकार हो जाता है| किंतु 
मानवीय सम्यता के विकास के लिए मूल्ल प्रकृति पर तथाकथित प्रतिबंधों का 
लगाना श्रावश्यक है। जम्मतक ये मूल प्रद्मतियाँ श्रपने को समाज के अनुरूप 
नहीं ढाल पातों तब तक अब शक्ति के रूप में काय करती हैं। जो व्यक्ति इन 
प्रवृत्तियों द्वारा संचालित होता है वह अपनी स्वतंत्रता खोकर इनका दास हो 
जाता है। पश्च अपनी प्रदृत्तियों के दास होते हैं। रूसो और फ्रायड मनुष्य 
की मूल प्रवृचियों की स्वतंत्रता फी बात उठाकर स्वयं मनुष्य की उनका दास 
बनाना चाहते हैं। ऐसा होने पर फिर तो मनुष्य और पश्च में कोई अंतर ही 
नहीं रह जायगा | महाभारत में भी कहा गया है-- 


आहारनिद्राभयमैथुनं च. सामान्यमेतत्पशुमिनराणम्‌ । 
धर्मों हि तेषामधिकों विशेषों धर्मेण हीना; पशुसि। समानाः' ॥ 
मनुष्यो और पशुओं की विभाजक रेखा धम ( स्वाभाविक प्रवृचियों को 
मर्यादित करना ) है । इसी मूल प्रद्नचि को लक्ष्य करके भ्री कृष्ण ने अजुन से 
कहा है-- 
इन्द्रियस्थेन्द्रियस्याथें. रागद्वेषी ध्यवस्थितो । 
तयोरन॑ चशमागच्छेत्‌ तो छास्य परिपंथिनों ॥* 
प्रत्येक इंद्रिय में अपने अपने उपभोग्य अथवा त्याज्य पदार्थ के विपय 
में जो प्रीति अथवा द्वेष होता है वह स्वभावसिद्ध है इनके वश में हमें नहीं 
होना चाहिये, क्‍योंकि राग द्वेष दोनों हमारे शत्रु हैं। चर्वाक जैसे दाशनिकों 
का खाझ्रों, पियो और मौजकरो” का सिद्धांत भी तो 'मूल प्रइत्तियों के 
संतोष? से ही परिचालित है। इस सिद्धांत कों आधार मान लेने पर जीवन 
के उदाच आदर्शों फी बलि चढ़ानी पड़ेगी और सम्थता तथा संस्कृति का 
"समस्त ढाँचा विपयंस्त हो जायगा | 
दार्शनिक दृष्टि के श्रतिरिक्त फ्रायड के थिद्धांतों पर सामाजिक दृष्टि से 
भी विचार कर लेना चाहिये। समाजशास्त्रीय दृष्टि से देखने पर आज की 
सम्यता का विकास मनुष्य और प्रकृति के संघर्ष का इतिहास है। मूल 


१, महा०, शाॉ० २६४।२६ । 
२, गीता, ३. १४ । 
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प्रबृत्तियों से ऊपर उठकर मनुष्य उनकी दासता से #&पने को मुक्त करता है। 
सामूहिकता की भावना के विकास के साथ ही मनुष्य अपने को इन पाशविक 
प्रचियों से भी बहुत कुछ मुक्त कर लेता है। किंतु इसके कारण मनुष्य के 
ऊपर भाषा, संस्कृति, नंतिकता आदि का प्रतिरोध लगता है। ये प्रतिरोध 
मनुष्य की भोगप्रद॒सि या इृदम्‌ ( इड' ) की स्वच्छुंदता को सीमित नहीं 
करते बल्कि इनके माध्यम से मनुष्य मूल प्रवृत्तियों से अपने को स्वतंत्र करता 
है। समाज के अनेक सामाजिक प्रतिबंध, जो राजकीय नियमों, स्थानीय 
रीतियों, संस्कारों और धार्मिक सिद्धांतों के रूप में दिखाई पड़ते हैं, अपना 
विशेष महत्व रखते हैं। इनके रूढ़ रूपों फो छोड़कर जो लोग इनका जितनी 
कड़ाई से पालन फरते हैं उनकी सम्यता उतनी ही उन्नतिशील होती है। 
युग की करवट के साथ बौद्धिकवा का जितना अधिक विकास होता है उतना 
ही सामाजिक प्रतिबंधों का रूप भी बदल जाता है। लेकिन ये प्रतिबंध किसी 
न किसी रूप में रहते जरूर हैं। दांपतिक प्रवृत्ति का ठीक ठीफ परिचालन 
करने के लिये इन प्रतिबंधों के विकसित जातीय रूप का बना रहना परमा- 
वश्यक है। बहुत सी आदिम जातियाँ आ्राधुनिक बौद्धिक सभ्यता के संपक में 
आने पर अपने सामाजिक प्रतिबंधो को एकदम खो बेठीं। उसका परिणाम 
यह हो रहा है कि वे प्राय; निःशेष होती जा रही हैं? । 


रीतिकाल के परकीया प्रेम का बाहुलयथ सामाजिक प्रतिबंधों के शेथिल्य' 
का द्योतक है | रीतिकाल में भारतीय सांस्कृतिक जीवन का जितना शीघ्रता- 


है, 00 25270. पट एक्वाए. 8३एब22८ (68 00. 5449400प5 
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पूवक हास हुआ उतना शायद ही किसी काल में हुआ हो । नायक की प्रेम 
संबंधी नेतिकता का वर्णन करते समय सांस्कृतिक हास पर कुछ और प्रकाश 
पड़ सकेगा श्रभी हम परकीया नायिका के प्रेम के नैतिक पक्ष को उपस्थित 
फरना चादते हैं। 
कदाचित्‌ अपने समकालीन वेष्णव शआंदोलनों के दबाव के कारण केशव 
परकीया के संबंध में विस्तार पूर्वक न लिख सके | मतिराम ओर पद्माकर के 
ग्रंथों में भी इसके संबंध में उनकी प्रतिक्रिया प्रकाश्य 
परकीया प्रेमसं॑बंधी रूप से नहीं ज्ञात होती। रीतिकाल के रीतिबद्ध 
सिद्धांत और उनका कवियों में देव का व्यक्तित्व सबसे श्रल्लग दिखाई 
व्यावहारिक रूप पड़ता है। उन्होने स्थान स्थान पर नायिका भेद के 
विभिन्न अंगों पर अपने मसन्तव्य प्रकट किए हैं | 
परकीया के संबंध में लिखते हुए देव ने कहा है--- 
पररस चाहेँ परकिया तजे आपु शुन गोत, 
आयु औरटि खोया मिले खात दूध फल होत । 
देव ने परकीया प्रेम को जिस तरह सैद्धांतिक दृष्टि से अच्छा नहीं माना 
है उसी तरह मुग्धा आदि, वय-भेद, मान; सुरत और सुरतांत का वशुन भी 
उत्तम नहीं समझा है--- 
सुग्धादिक वय भेद अरु, समान सुरत सुरतंत । 
बरने मत साहित्य के उत्तेम कहो न संत ॥ 
इसी तरह परकीया प्रेम की निंदा फरते हुए. तोष ने स्पष्ट लिखा है-- 
बिभिचारिनि को परकीय तिया यहि लोकहि में परलोक भई । 


लेकिन परकीया प्रेम के वशान में उपयुक्त सिद्धांतों को प्रायः विस्मृत कर 
दिया गया है। देव की उक्ति “योग हूँ ते कठिन सैंयोग पर नारी फो? परफीया 
प्रेम को नियत्साहित करने के लिये नहीं लिखी गईं है जैसा हिंदी के कुछ 
ग्रालोचफों ने मामा है। वास्तव में पर नारी फो सहज उपलब्ध न कर सकने 
के कारण इस रूप में कवि की श्रात्मवेंदना ही उच्छुसित हो उठी है | 

जिन बातों को संतों ने उत्तम नहीं कहा उनका खुला वणुन केसे किया 
जा सकता है ? लेफिन साहित्य मत? के विवेचन का दायित्व तो निभाना ही 
था। सामंतीय युग की साँग नायिका भेद के विस्तृत वर्णन के मेल में थी । 
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पर वेष्ण॒व संतों का प्रभाव अब भी जनता पर था। ऐसी स्थिति में उनके 
उपदेशों की प्रकाश्य अवहेलना नहीं फी जा सकती थी। किंतु नायिका 
भेद की परंपरा के कारण भावाभिव्यक्ति को एक प्रशस्त सा मिल गया । 
जिन लोगों ने नायिका भेद के समथन में अपने उद्गार प्रगठ किए हैं उन 
लोगों की भी सामाजिक विधि निषेधों का डर बना ही हुआ था। दास ओर 
रसलीन ने स्वकीया के भीतर रखेलियों तक फो रखा है |! इसका तात्पय 
यह है कि ये परकीया प्रेम का जितना अंश स्वकीया के अंदर समेट सकते थे 
उतना उन्होंने उसके अंतर्गत समेठने का प्रयास किया । 


वास्तव में आचार फा जितना अधिक बोझ नारी को ढोना पड़ा उसका 
बहुत कम अंश पुरुष के मत्थे पड़ा। चाहे पति 
अयोग्य हो, कठोर हो, क्लीव हो, नारी को उसे 
देवता तुल्य मानना ही होगा ऐसी स्थिति में 
उपपति से उसका शुप्त प्रेम होना आदचवयंजनक नहीं है | 


क्या परकीया प्रेम स्वयं 
अनेतिक हे ९ 


रसलीन के 'रस प्रबोध” में तत्कालीन नेंतिकता की सुँदर अ्रभिव्यक्ति 
हुई है। रसलीन ने परकीया के दो भेद माने हैं--असाध्या और साध्या । 
असाध्या के जो सभीता, गुरुनन भीता, दूती वर्जिता श्रादि भेद किए गये 
हैं, उनसे लगता है कि बाह्य प्रतिबंधों के कारण ही स्री पातिव्रत्य का 
निर्वाह कर सकती है। अ्रपनी श्रांतरिक प्रेरणा से बह एकनिष्ठ प्रेम का निर्वाह 
नहीं कर सकती । नारी के प्रति इस प्रकार के अविश्वास पहले ही से बद्धमूल 
हो गए थे। महाभारत में कहा गया दे कि स्त्रियों में काम भावना इतनी 
प्रबल होती है कि वे किसी भी प्राणी से अवेध संबंध स्थापित कर सकती हैं? | 
पद्मपुराण में लिखा गया है कि स्थान, समय ओर प्रार्थी व्यक्ति के अभाव 
में ही नारी सती रह सकती है? । इस तरह फी धारणाओं के मूल में नारी 


१, नासा कश्चिदगम्यी5स्ति नासां वयसि से स्थिति: । 
विरूप वा सरूप॑ वा पुमानित्येब आुब्जते ॥ 
“-महा० १६३, ७३।१७ 
३, स्थल नास्ति छणं नास्ति नास्ति प्रार्थयिता नरः । 
तेवन नारद नारीणयां सतीत्मुपजायते ॥ 
--पद्मपुराण, सृष्टि खंड, ४९, २० 
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फी परतंत्रता निहित है। उसे अधिक से अधिक प्रतिबंधों में कसने के उद्देश्य 
से ही इस तरह की भावनाएँ व्यक्त की गई हैं। नारी के चरित्र में लिन 
कमजोरियों का उल्लेख किया गया है वे स्वयं पुरुषों में पाई जाती हैं। पुरुष 
अपनी कमजोरियों की छाया ख्लियों में देखने का अ्रभ्यासी हो गया है। 
आंतरिक प्रेमोल्लास से पुलकित स्वकीया पत्नियों का उल्लेख स्वयं रखलीन 
ने किया है। अ्रतः स्वर्य उनके सिद्धांतों में ही पारस्परिक विरोध दिखाई 
पड़ता है । 


रसलीन ने ऊढ़ा का दूसरा भेद सहज साध्या लिखा है। सहज साध्या के 
उन्होंने दस भेद किए हैं---(१) बुद्ध वधू, (२) बाल वधू, (३) नपुंसक वधू, 
( ४ ) विधवा वधू, ( ५) गुनी वधू , ( ६ ) शुनरिकवती, ( ७ ) सेवक वधू, 
(८ ) निरंकुश, ( £ ) परतियासक्त पति की ब्ली श्रोौर ( १० ) अति रोगी 
की स्री | (रति रहस्य” में श्रगम्या स्त्रियों की विस्तृत चर्चा की गइ है ।'* 
रसलीन की कुछ सुख साध्याएँ वहाँ पर मी उल्लिखित हैं आर कुछ उनके 
अपने समाज की देन हैं। रखलीन की प्रथम चार प्रकार की ज्लियाँ तथा 
परतियासक्त पति की स्री की अनेतिकता पर थोड़ा विचार कर लेना आवश्यक 
है। लोफ और धम की दृष्टि से उनके श्राचरणु चाहे अ्रनुमोदित न हों किंतु 
क्या सच्ची नेतिकता की दृष्टि से उनके काय अनुचित कहे जा सकते हैं ? 
परपराभुक्त ज्लोकाचार और धार्मिक बंधनों की बलिवेदी पर इन स्त्रियों का 
लीवन उत्सग कर देना कहाँ तक संगत हैं? जीवशासख्रीय आवश्यकताओं 
की अपूर्ति उनके अपने जीवन को विकृत करने के साथ ही सामंतीय व्यवस्था 
के एक अतिगलित अंग की सूचना देती है । 


घनश्ानेंद, बोधा, ठाकुर आदि स्वच्छुंदतावादी कवियों के प्रेम चित्र 
अपेक्षाकृत अधिफ नेतिक हैं। इन कवियों ने प्रेममार्ग के कथित प्रतिबंधों 
फी खुली अवदेलना की हे । लोकलजा की उपेक्षा करते हुए भी परकीया 
प्रेम का बासनात्मक चित्र उपस्थित करना इन कवियों को अ्रभिप्रेत नहीं था । 
सास, ननद, देवर, भाभी शआ्रादि फी नजर बचा कर कुंज, वन, उपबन यथा 


१, रति रहस्य, १२। ३०, ११, ३१२, १३, ३४ । 
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पनधट पर यार से मिल लेना कभी भी नेतिक नहीं कहा जा सकता प्रेम के 
लिए लोकलजा और परलोक की चिंता तक विस्मृत कर देना सबंधा नेतिक 
है। बोधा ने डंके की चोट कहा हैे--- 


लोक की लाज औ सोच प्रद्षोक की बारिये श्रीति के ऊपर दोऊ । 
गाँव को गेह को देह को नातो सबेह में हॉतवो करें पुनि सोऊ। 
'बोधा? सुनीति निबाह करें घर ऊपर जाके नहीं सिर होऊ। 
लोक की भीति डेरात जो मीत तो ओऔति के पेड़े परे जनि कोऊ ॥। 


भारतीय साहित्य में ख्तंत्र प्रेम का अभाव है, ऐसा नहीं कहा जा 
सकता | किंतु भारतीय कवियों के श्रादशवादी दृष्टिकोण ने उन्हें लोकलजा के 
बंधनों से मुक्त नहीं होने दिया । यहाँ प्रेम का पर्यवसान सवंदा विवाह में 
ही देखा गया है। फलत: मूलरूप से स्वच्छुंद प्रेम के समथक कालिदास 
ऐसे कवि भी शास्त्रीय मर्यादाश्ों का घेरा नहीं तोड़ सके। भक्त कवियों ने 
राधा कृष्ण के प्रेम के ऊपर घमं; दशन ओर रहस्य के कई कई खोल चढाए । 
भारतीय धमशास्त्रों के (पुत्री क्रियते भार्या? के सिद्धांत के कारण विवाह प्रेम 
मूलक न मान कर सून्नन मुलक माना गया। रीतिकाल के स्वच्छुद काव्य 
घारा के कवियों ने कदाचित्‌ पहली बार लोकमर्यादाश्रों की सीमा का अ्रति- 
क्रमण कर स्वच्छुंद प्रेम फी मद्दत्ता प्रतिपादित की । 


इन स्वच्छुंद कवियों ने नारी के प्रति जिस एकनिष्ठ दृष्ठिफोश फा परिचय 
दिया वह एक नवीन नेतिकता का सूचक है। सामंतीय व्यवस्था से एकात्स 
होने से रीतिबद्ध कवियों ने मूलतः नारी के शरीर के प्रति बुमुक्षा 
प्रकट की | स्वच्छुंदतावादो कवियों में जो व्यक्तिस्वातंत्य दिखाई पड़ता है 
उसके मूल में दो बातें है-«सूफी कवियों का ऐकांतिक प्रेमव्शन और 
श्रांशिक रूप में पूंजीवाद का उदय | सूफियों की वेदनात्मक तन्‍्मयता के ही 
दर्शन इनकी कविताओं में नहीं होते बल्कि उनकी रचना शेली की स्पष्ट छाप 
भी इनकी काव्य प्रणाली पर देखी जा सकती है | इस समय सामंतीय प्रणाली 
अपनी अंतिम स्से ले रही थी। विदेशियों की व्यापारिक फंपनियों ने देश 
में व्यापार की नई चेतना उत्पन्न कर दी थी। इस उगते हुए. पूँजीवाद के 
व्यक्तिवाद ने नारी को केवल उपभोग्या न मान कर' उसके स्वतंत्र व्यक्तित्व फो 
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स्वीकार किया | स्वच्छुंद काव्य धारा के कवियों की त्याग श्रोर तपश्चर्या मूलक 
प्रेम संबंधी रोमानी दृष्टि एक नूतन नेंतिक व्यवस्था और उदाच आदर्श 
की प्रतिष्ठापिका कही जा सकती है | 


घ्‌ं 


पुरुष ओर नार। 


मातृसतात्मक युग के समाप्त हो जाने पर जब्न पितृसचात्मक युग आया 
तब नारी की सामाजिक स्थिति बहुत कुछ गिर गई। वह पुरुष की दासी 
बनी; उसकी वासना तृप्ति के साधन के रूप में प्रतिष्ठित हुई ।* परिवार फी 
उत्पत्ति के साथ एकनिष्ठ विवाह सभ्यता के इतिहास में एक अति महत्वपूर्ण 
धथ्ना है। इस एकनिष्ठ विवाह में एक बात जो सबसे अधिक ध्यान देने योग्य 
है, वह यह है कि एकनिष्ठता का ब्त नारियों फो ही छेना पड़ा। उच्च वर्ग 
फा पुरुष इससे बहुत कुछ सुक्त था | 


बेदिक साहित्य में उच्च वर्ग का पुरुष कई विवाह करता हुआ दिखाई 
पड़ता है। सामंतों ओर राजाओं में यह प्रथा सामान्य रूप से प्रचलित थी । 
श्रीसंपन्न व्यक्ति कई पत्नियाँ रखने में अपना गोरव समझते थे। ऐसे विधाहों 
के मूल में प्रेम न होकर राजनीतिक संबंधों का प्राधान्य हुआ करता था | 
साधारण व्यक्तियों के पास इतना पेसा नहीं होता था कि वे एक से अधिक 


उ्‌. ॥एफ़नाड 0727-7709छ 04 ॥00फ67-20: 48 78 एठक-त 75007 
तेडटिडा 0६ 06 ॥6709]6 8८5, ह काका इटांट2त0 ६6 488058 40 76 
90056 &80; 6 जाए 'ज़95 तेल्एशबतेड0, व्ागरनीलते, 6 
84्रएट छा सह शाबाएँ3 प80 8 ए7276 इंग्रडाधप्राश्ट्या: 00 >:०८त792 
८7/0767, 

“तब 2बाएड बगते क-ढतंदशाएंए शधएटॉ$, 52९९६८वें 
एाठट55 40 2 ४०78, 9. 98. 
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पत्नियों का भरणु पोषण कर सकें) । राजा ओर सामंत केवल अनेक विवाह 
ही नहीं करते थे बल्कि अपनी वासना की तृप्ति के लिये श्रोर भी स्त्रियों से 
योन संबंध स्थापित करते थे । 

ज्यों ज्यों सामंतीय प्रथा अधिक हद होती गई त्वों त्थों स्त्रियों के 
अ्रधिकार की सीमाएँ संकुचित होती गई । यत्रपि बहुत से स्मृतिकारों ने कुछ 
विशेष परिस्थितियों में पतियों के परित्याग की व्यवस्था दी है तथापि इसका 
व्यावहारिक रूप बहुत फम दिखाई पड़ता है। बौद्धकाल में इस प्रकार के 
दो एक उदाहरण मिल जाते हैं। सिद्धांत रूप से, उचित कारणों के अ्रमाव 
में, दूसरा विवाह गहित समझा गया | धन संपन्न परिवारों ओर राजघरानों 
में इन निषेधों की बराबर अवहेलना की गई। अंग्रेजी राज्यसत्ता स्थापित 
होने के पूब हमारे देश में न्यायालय की व्यवस्था इतनी संघटित नहीं थी। 
अतः घमशार्त्रों में उलछिखित विधि-निषेधों के पालन में राज्य की शोर से 
किसी सुनिश्चित प्रणाली का व्यवहार संभव नहीं था। इसके अतिरिक्त 
नेतिकता राजकीय नियमों द्वारा लादी नहीं जा सकती | वह तो भीतर फी 
वस्तु है। लेकिन राजतंत्र में तो जो राजा करे वही न्याय है। जहाँ कहीं 
कुछ शासत्रफारों ने बहु विवाह का निषेध किया है, वहाँ भी कुछ शर्तों के 
साथ अनुमति दे दी है। कौटिल्य खत्रीधन देने के पश्चात्‌ बहु विवाहका 
अधिकार दे देता है। केवलस्म्रति में झूद को एक, वेश्य को दो, क्षत्रिय 
को तीन और ब्राह्मण को चार विवाह करने की श्रनुमति दी गई है। राजा 
को तो इस सम्बन्ध में खुली छूट मिली है ।? मुगल काल की हरम की प्रथा 
ने इसको ओर भी बल दिया। 


१,  सापतनयों हि भवन्तीह प्रायः श्रीमन्तभर्ततरि । 
दरिद्रों विभयादेकामपि कष्ट कुतो बहू ॥ 
“वी० स॒० भा० ४६, २०८ 
२. एवं हि त्यजतां भार्या' नरायां नास्ति निष्कृतिः। 
“मद्दा० १२, श८, ११ | 
३, एकाश्‌ द्रस्य वैश्यस्य ढ्वे त्रिल्ः छत्रियस्य च। 


चतख्नो आाद्यण॒स्य स्थुर्भार्या राशो यथेच्छतः ॥ 
“-ग्रदर॒त्नाकर के ए० ८५ से उद्छत । 


शैतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंज्नना ३५४० 


रीतिकाज्ीन नायकों की नेतिकता को समझने के लिए हमें फतिपय 
नायिकाश्रों के विस्तार, नायिकाओं के कुछ विशिष्ट भेदों तथा नायक भेद 
उपभेदों का विश्लेषण करना होगा । 


लिस प्रकार अभिनव गुस ने पुरुष फो रसशास्त्र की दांष्टे से स्वतंत्र माना 
के ्‌ः क५० पर गे ५2 
क्रोर धमशास्त्रकारों ने राजाओं महाराजाओं के उन्मुक्त भोग की वेधता पर 
धमशास्त्र फी मुहर लगाईं उसी प्रकार रीतिकाल में भी पुरुष को उच्छखल 
मनोद्ृति का पोषण किया गया । दास ने स्वकीया की व्यापकता का प्रतिपादन 
करते हुए लिखा है --- 


श्रीमानन के भौन में सोग्य भामिनी और । 
तिनहूँ कौ सुकियाहि में गनें सुकवि सिरमौर | 


चाहे उद्धावना की दृष्टि से इसमें नवीनता न हो किंतु तत्कालीन भ्रीमंतों 
के नेतिक पक्त के रहस्योद्घाटन की दृष्टि से इसका काफी महत्व है | इस काल 
के श्रीमंतों सामंतों के घरों में विवाहिता पत्नी के अतिरिक्त बहुत सी भोग 
भामिनियाँ? रहा करती थीं। ये भोग भामिनियों ( रखेलियाँ ) रीतिकालीन 
रईसों की शान समझी जाती थीं। अभी दाल तक श्री संपन्न व्यक्ति रखेलियाँ 
रखने में गौरव का अनुभव करते थे। इन भोग भामिनियों के साथ रीति- 
कालीन रईसों का श्रवेघ संबंध सवंथा बेघ समझा जाता था । यह सामंतीय 
नैतिकता के सर्वथा श्रनुकूल था । इन भ्रीमंतों की विलास लीला का नेतिक 
समर्थन करते हुए. दास ने रखेलियों को भी स्वकीया के ही अंतगत मान 
लिया । इस तरह एक और रखग्रैथों में उनका निर्वाध विल्ास नेतिक मान 
लिया गया, दूसरी ओर उनके प्रेम चित्रणु की रसामास फीो फोटि में परिगणित 
होने से बचा कर कवियों ने अपने आोचित्य का माग भी दूँढ़ निकाला | 


नायिका भेद के अ्रनुशीलन से यह प्रकद होता है कि पुरुष की बहु- 
पत्नीत्व प्रवृति और बहुनायिकानिष्ठ स्वभाव को देखकर नायिका के कई 
विशिष्ट भेद किए गए--( १ ) धीरा, अधीरा; घीराधीरा (२) जेछ्ा, कनिष्ठा, 
(३ ) अ्रन्य संभोग दु/ःखिता, ( ४ ) मानवती और खंडिता । 


. उपयुक्त सभी भेद एक दूसरे से इस प्रकार संबद्ध हें कि कुछ आचार्यों ने 
धीरादि भेद को जेष्ठा कनिष्ठा के अंतर्गत रखा दै तो दूसरे आचार्यों ने मान- 
बती या खंडिता के अंत्तगंत । संस्कृत के कुछ श्राचार्यों ने घीरादि भेद को 
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जेड़ा कनिष्ठा के अंतगत माना है। चिंवामशि और देव ने मान भेद के 
भीतर मध्या और प्रौढ़ा के धीरादि मेदों का उल्लेख किया है। दास ने 
धीरादि भेद को खंडिता के अंतगंत लिया है| अन्य सत्रां पर पति की अनुरक्ति 
देखकर मध्या ओर प्रोढ़ा स्त्रियों में उत्पन्न होने वाले 'कोप! के आधार पर 
धीरादि भेद किए जाते हैं। संस्कृत के बिन आचार्यों ने इन भेदों को जेष्ठा 
फनिष्ठा के अंतगत माना है, संभवतः उनकी दृष्टि वास्तविकता पर उतनी न 
रह कर नेतिकता पर विशेष रूप से टिकी थी। इससे नायक परतियगामी 
होने से बचा लिया जाता है। इससे दूसरा निष्कर्ष यह भी निकलता है कि 
उस समय सामान्यतः नायक अ्रनेक पत्नियों की क्रीड़ाश्रों से संतुष्ट हो जाता 
था; किंतु रीतिकाल की सामाजिक स्थिति बहुत कुछ बदल गई थी । इस 
काल का नायक अनेक पत्नियों से ही संतुष्ट न होकर अपनी वासना की तृप्ति 
के लिए. बाइर भी शिकार खोज लिया करता था। इसलिए इन कवियों ने 
जेष्ठा कनिष्ठा के अंतगंत धीरादि भेद को न मानकर उनको प्रथक वर्ग भान 
लिया | रीतिकालीन धीरादि नायिकाएँ अपने पतियों के शरीर पर परस्तरी 
संसग का चिन्ह देखकर कुपित होती हुईं दिखाई पढ़ती हैं। बँघी हुई 
परिपा्ी को ज्यों का त्यों स्वीकार करने के कारण घीरादि भेद को स्वकीया 
के अंतर्गत रखा गया। भानुदच का कहना है -- 


घीरांदसेदा। स्वीयामेव न परशीयामिति प्राची नलेखमाज्ञासातन्रस | 


चिंतामशि श्र देव ने मध्या प्रौढ़ा के अंतगत धीरादि भेद फो रखा 
है। इन कवियों की दृष्टि में नायिका का सान पति के शरीर में रति 
चिन्ह देखकर ही उत्पन्न होता है। रति चिन्हों के आधार पर ही दास ने 
इन्हें खंडिता के अंतगत रखा है। रीतिकालीन कवियों ने खंडिता का 
कदाचित्‌ सर्वाधिक वर्शन किया है। अन्य संमोगदु:खिता के क्लेश का 
कारण भी वही है। भेद केवल इतना है कि मानवती खंडिता आदि पति या 
नायक के शरीर पर परसख्ली संसर्ग का चित्र देखकर कुषित होती हैं ओर 
अन्य संभोगदुःखिता दूती और सखी के शरीर पर नायक या पति के रति 


चिन्ह देख कर दुःखी होती हे | 


१, भानुदत, रसमंजरी, १६२६ का संस्करण, पृ० २७ । 
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यह प्रइन उठाया जा सकता है कि नायिका भेद के आधार पर तत्कालीन 
सामंतीय वर्ग की नेतिकता का मूल्यांकन नहीं किया जा सकता क्योंकि 
इन कवियों ने परंपरा से प्राप्त निर्धारित भेद को अपनी कविता में 
ढाल भर दिया है। बहुस्लीनिष्ठ नायक इतना मूख नहीं होता कि वह रति 
बिन्हों को छिपा न सके। यह तो बँघी बधाई परिपराटी का पालन मात्र हे । 
इसके उत्तर में कहा जा सकता है कि इस ढॉचे को स्वीकार करने के मूल में 
तत्कालीन सामंतीय समाज की प्रद्बति ही प्रमुख है । कविता का विषय बस्तु 
ओर बाह्य रूप के चुनाव की बहुत कुछु प्ररणा समसामयिक सामाजिक परि- 
स्थितियों से भी मिलती है । पर इसमें कवियों की वैयक्तिक रुचि का भी 
यथोचित संयोग होता है। भ्रतः इस ढाँचे के भीतर से सामंतीय प्रवृत्ति 
तथा कवियों की रचि दोनों शॉकती दिखाई पड़ती हैं। जहाँ कहीं कवियों ने 
स्वतंत्र रूप से इनके वर्गीकरण को प्रस्तुत किया हैं वहाँ पर इनका नेतिक पक्ष 
और भी साफ हो जाता है। रसलीन ने उपपति के तीन भेद किए हैं-- 
गूढ़, मूढ़ और आउरूढ़े गूढ़। गूढ़ नायक अपनी पत्नी का प्रिय पात्र बना 
रहता है और पर पत्नी से भी प्रेम करता है। उसकी पत्नी उसके इस कृत्य 
को भाफ नहीं पाती । मूढ़ नायक अपनी परपत्नी प्रेमिका के संबंध में पत्नी 
को सूचना देकर पश्चाताप करता है। आरूढ़ गूढ़ सदा निश्चित भाव से पर 
नारी के प्रेम में लिप्त रहता है। उपपतियों के निर्वाध विल्ास में पारिवारिक 
मर्यादाएँ किसी प्रकार बाधक नहीं सिद्ध होती | पति के तीन भेदों--दक्षिण, 
शठ, धृष्ट का संबंध एकाधिक नायिका से होता ही है। तत्कालीन नायकों 
की यौन नेतिकता ( सेक्सुअल मौरैलियी ) देव के शब्दों में प्रातिनिधिक रूप 
से व्यक्त की जा सकती है--'जो रमनी रमनीय लगे बसि- ताके रहें सजनी 
रजनी भर |” अनुकूल पति के संबंध में दास के कथन से भी कुछ इसी प्रकार 
की ध्यनि निकलती है-- | 


नारि पत्ीत्रत हैं बहुतै पतिनीत्रत नायक और न कोऊ। 


छु 
जीवन के अन्य पक्त और ग्रेम 


प्रेम के नेतिक मूल्य के साथ ही यह भी विचारणीय है कि उसके आधार 
पर हम जीवन के विभिन्न पहलुओं का मूल्यांकन किस सीमा तक कर सकते 
हैं? प्रेम की व्यापकता ओर सावजनीनता की परिधि अपने में अनेक उत्सव, 
यात्रा, तीथ, खेलकूद, बत्य, गान, वाद्य, उद्यान, कूप, तड़ाग, दोला, त्रत, 
त्योहार आदि विभिन्न दृश्यों को समाहित किए रहती है। रीतिकालीन 
कवियाँ ने न्यूनाधिक मात्रा में इनका उल्लेख किया है। मनोवैज्ञानिकों के 
कथनानुसार संस्कृति ओर कला के विविध रूप प्रेम के उन्नयन ( सब्ली- 
मेशन ) के अतिरिक्त और कुछ नहीं हैं। लेकिन इस काल के कबि 
सांस्कृतिक समारोहों और कला सूृष्टियों में कहीं भी यथोचित रूप से तलीन 
नहीं हो सके हैं। इसका मूल कारण यह था कि उत्सव, यात्रा आदि प्रेमो- 
त्पादन में सहायक उपकरण या उद्दीपन मान लिए गए और उसके परिणाम 
स्वरूप इनका अपना स्वतंत्र महत्व खो गया | 

उत्सव के नाम पर फाब्गुनोत्सव को अधिक विस्तार दिया गया है, 
क्योंकि प्रेमोत्मादन में ही नहीं बढ्कि उसे मादक बनाने में भी इसका सर्वाधिक 
महत्व है। इस उत्सव के बन में प्रायः सभी कवियों ने विशेष तन्मयता 
दिखाई है | देव ने “अथ शूृंगार रस प्रधान श्री पंचमी महोत्सव” कह कर 
इसका वर्णान किया है । बिहारी, देव, पद्माकर, बेनीप्रवीन, घनआानद, ठाकुर, 
ग्वाल आदि सभी कवियों ने होली के हुरदंग” का छेद्रिय चित्र उपस्थित 
किया है, फिर भी इसमें इनका वेयक्तिक वेशिष्य्य खोजा जा सफता है | 

ऋतु के अनुकूल, केसरिया और पीत बत्नों की बहार, फकोकिल और 
. पपीहें की पुकार, दृत्य; वाद्य; गुलाल-केसर ओर अबीर की झोली, पिचकारी 
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उसकी भावनाओं को भाँव न सके । लेकिन अचानक उसमे जरा सा धूँबद 
उठाकर नायक पर गुलाल की मूठ चला दी-- 
पीटि दिये हीं नेकु झ्ुरि, कर घूँ घट पट ढारि। 
भरि शुल्तात्न की सूठि सो, गई मूठि सी मारि ॥ 
श्रीकृष्ण को घेर कर गोपियाँ किसी प्रकार घर के भीतर ले गईं, ओर 
फिर शअश्रकेले पड़ने पर उनकी क्या दुर्गति की इसका पता उन्हीं को 
हो गा--- 
कागु के भीर अभीरन ते गहि, गोविंदे ले गई' भीतर गोरी । 
भाई करी मन की 'पदसाकर' ऊपर नाय अबीर की झोरी ॥ 
छीन पीतंबर कम्मर तें, सु बिदा दई मीड़ि कपोल्लन रोरी । 
नन नचाई, क्यो सुसक्याइ, लका | फिर आइयो खेलन द्वोरी ॥ 


अंतिम पंक्ति द्वारा गोपियों की प्रेम व्यंजना का अनूठापन कितना सहृदय 
संबेध है। 'रघुनाथ! ने भी प्माकर के इसी भाव को दूसरे शब्दों में व्यक्त 
किया है-- 


बातें लगाय, सखान तें न्‍यारी कै, आज गह्मौँ व्ृषभान किंसोरी | 
केसर सो तन मंत्नन के, दियो अंजन आँखिन में बरजोरी ॥ 
है 'रघुनाथ” कहा कहों कौतुक, प्यारे गोपाल्ष बनाय के गोरी । 
छाँडि दियो इतनो कहि कै, बहुरो इत आइयो खेलन होरी ॥ 


किंतु रघुनाथ का फथन बहुत कुछ वर्शानात्मक हो गया है, इसमें वक्रोक्ति 
का वह सौंदर्य नहीं है, जो पाठकों के हृदय को संवेदनशील बना दे | 


होरिदारों ( होली खेलनेवालों ) से भाग कर चट किवाड़ देकर अपने 
को बचा लेने वाली ठाकुर फी नायिका कहती है-- 


बीर जो द्वार न देहूँ किंवार तो में होरिदारन हाथ परी तो । 


चाहे घरेलू वातावरण में फाल्युनोत्सव का वर्णन किया गया हो चाहे 
अन्य वातावरण मेँ--प्रेम की मूल मनोत्वत्ि से इसका अविचि्छिन्न संबंध है ॥ 
इसीलिए मनोवेशनिकों की दृष्टि में यह उत्सव मानसिक रेचन ( कथारिसिस ) 
फी दृष्टि से अत्यंत महत्वपूर्ण है। प्रेम ओर उत्सव के अन्योग्याश्रित संबंध को 
ध्यान में रखते हुए. अधिकांश स्थलों पर इस उत्सव की बड़ी ही स्वाभाविक 
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और एऐंद्रिय अभिव्यक्ति की गई है। देव ने इसे प्रेम का पव॑ कहा है और 
प्रेम पर्व का तन्‍्मयतापूर्ण वर्णन इनके स्वभाव के सवथा अनुकूल था । 

दीपावली का वर्शन केवल इस रुप में आया है कि नायिका अटारी 
चढ़कर दीपावली का दृश्य देखने जाती है श्रौर उसकी अपनी ज्योति के 
सामने दीपावली की दीपमालिकाएँ मंद पड़ जाती हैं । रक्ाबंधघन ओर दशहरे 
का वर्णान केवल ठाकुर ने किया है। रक्षाबंधन के अवसर पर नायिका का 
श्रृंगार, कजली का गान; कृष्ण के हाथों रक्बाबंधन देखना तथाजों के 
ऑँखुए को जल में प्रवाहित करना आदि का वर्णन इन त्योहारों की झाँकी 
उपस्थित करता है" । श्रीकृष्ण के दरवाजे पर ही दशहरे का उत्सव भी 
होता है। यहाँ पर आकर्षण केंद्र श्रीकृष्ण का पान देने बेठना है*। 
स्योहारों में तीज का मी उल्लेख किया गया है--केवल उल्लेख मात्र | स्वयं 
तीज के स्योहार फा यहाँ पर फोई वन नहीं मिलेगा बल्कि नायिका का स्वरूप 
वैशिष्य्य व्यक्त करने के लिये अथवा नायक नायिका के मिलन के लिये इसे 
एक अवसर के रूप में लिया गया है। तीज के पब का वर्शन करते हुए 
बिहारी ने लिखा है-- ' 


तीज परब सोतिन सजे, भूषन बसन सरीर | 
सबे मरगजे झुँह करी, वहे मरगजें चीर ॥ 


यहाँ मैली साड़ी पहन कर नायिका का अपनी सोतों को श्रपरूप कर देना 
कवि का अभिप्रेत है। इसी प्रकार 'प्माकर' ने भी तीज का उल्लेख मात्र किया 
है। करदब के नीचे तीज का त्योहार मनाने के लिए गई हुईं नायिका के साथ 
नायक का 'कौतुक' करना अधिक उमर कर सामने आता है। ठाकुर ने 
तीज की वेश-भूषा का संक्षिम किंतु चित्रोपम व्शन किया है-- 


१, ठाकुरठसक, छें० १२५। 
बट बही, छं० १२६ । 
३, कंचन आमा कदंब तरे करि कोऊ गई तिय तीज तयारी । 
हो हू गई 'पदमाकर! त्यों चलि औचक आइ गो कुंजविद्री ॥ 
हेरि हिंडोरे चढ़ाई लियो कियो कौतुक सो न कह्मो परे भारी । 
फूलनवारी पियारि निकुंज की भूलन है नव भूलनवारी ॥ 
“जगद्विनोद, छ० ५१५ 
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सावन की तीज तजबीज के बसन सूहे, 
पहिरे विमल जामे सोरल ऊकोरे ह । 


त्योहारों में ठाकुर ने अखती का अत्यंत आफर्घषक वशुन किया है। यह 
बुंदेलखंड का त्योहार है। बेशाख शुक्ल तृतीया ( अक्षय तृतीया ) के दिन 
स्त्रियाँ किसी बट इच्च के नीचे पुचलिका पूजने जाती हैं | पुरुष बग भी अपनी 
पूर्ण साजसजा में इसे देखने के लिए उपध्यित होता है। यहाँ पर एकत्र 
स्री पुरुष को अपने प्रिय या प्रियतमा का नाम लेना पड़ता है। यदि लज्ञा- 
बश पति पत्नी का और पत्नी पति का नाम नहीं लेते तो वे फीमल गुलाब या 
चमेली की छुड़ी से एक दूसरे पर आधात करते हैं। यह एक आ्रांचलिक पर्व 
है। किंतु उस अंचल का इतना प्रसिद्ध पव है कि ठाकुर ने पॉच छुंदों में 
इसका वर्शान किया दै। इस त्योहार के साथ विनोद को इस प्रकार बाँध 
दिया गया है कि वह प्रेम पर गहरा रंग चढ़ा देता है।" 


खेलों में ध्वोर-मिहीचनी! का वर्शान प्रायः सभी कवियों ने किया है | 
प्रेम प्रसंग में अन्य बहुत से खेलों को छोड़कर सभी की रुचि आँखमिचोनी 
पर ही क्‍यों टिकी ? इस लेख के द्वारा स्पर्श खुख का अनुभव ओर गाढ़ा- 
लिंगन का अवसर प्राप्त होता है। श्रॉखमिचौनी का वर्णन करते समय 
ब्रिहारी ने दुहरे लाभ की चर्चा की है-- 


“दुरत हिये लप्ठाब के, छुबत हिये लपठाय | मतिराम की श्रज्ञात 
योवना नायिका को “श्राॉँख मिचोनी” खेलते समय एक नया अनुभव होता 
है। वह कहती है कि नायक के स्पशसात्र से पता नहीं क्‍यों शरीर काँप 
जाता है, रोम में सिहरन भर जाती है और आँखों में पानी आरा जाता है | 
यहाँ पर श्रॉखमिचोंनी खेल के परिशाम स्वरूप सात्विक श्रनुभाव का बड़ा ही 
स्वाभाविक और काव्यात्मक स्वरूप खींचा गया है|" द्विजदेव ने आगे चल- 


१ ठाकुरठ्सक छ॑०, १०२, १०३, १०४, १०५, १०६ | 

२, खेलन चोर मिद्दीचनि भआजु गई हुती पाछिले थोसि की नाई'। 
आली कद्दा कह्दों एक भई 'मतिरामः नई यह बात तहाई ॥ 
एकद्दि मौन दुरे इक संग ही अंग सो अंग छुवायो कन्हाई। 
कंप छुम्बौ, घनस्वेद बढ़ यो, तनु रोम उठ्बौ, अखियों भरि आई ॥ 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्प्ट 


कर चोर मिहीचनी' द्वारा वर्तमान गुप्ता नायिका की सृशष्टि की है, जिससें 
खेल केबल निमित मात्र होकर रह गया है।" चोंपड़, पाशे के खेल में भी 
खेल का अपना कोई महत्व नहीं है, बल्कि उसके बहाने संयोग सुख फा 
सुअवसर प्राप्त किया जाता है अथवा जेड़ा कनिष्ठा को भ्ुलावा देकर काये 
सिद्ध किया जाता है ।* 


पतंत्री नाद कवित् रस? के कुशल पारखी कवियों को संगीत की श्रेष्ठता 
का पता था, किंतु इस काल की नायिकाएँ संगीत की आराधना में बहुत कम 
संलग्न हो पाई हैं। देव की कविता में संगीत की अपेक्षाकृत अधिक चर्चा 
हुई है। इसका प्रमुख कारण यह था कि स्वयं देव संगीत शास्त्र के अच्छे 
ज्ञाता थे और प्रेम प्रसंगों में इसकी उपादेयता को जानते हुए इन्होंने इसका 
उपयोग किया है, फिर भी वह है दाल में नमक के बराबर ही । 


उपयुक्त विवेचन के आधार पर हम निम्नलिखित निष्कर्ष निकाल 
सकते है--- 


(१) स्वकीया पत्नी को भारतीय परंपरा के अनुकूल पतित्रता, शील- 
संपन्न, लजावती और परपुरुष की ओर आँख उठाकर न देखनेवाली आदश' 
महिला के रूप में चित्रित किया गया है | 


(२) परकीया नायिकाश्रों के वन को बहुत कुछ तत्कालीन पुरुषों ओर 
कवियों के आत्मप्रक्षेपण ( सेल्फ प्रोजेक्शन ) के रूप में ही समझना चाहिए | 
परकीया नायिका के चित्रण में कवियों की यह रसमग्नता उस काल के 
सामंतीय हृष्टिफोण की सूचक हे । 


(३) धीरा अधीरा श्रादि नायिकाओों का भेद, खंडिता का कुछ कवियों 
द्वारा विस्तृत वर्शन; उस काल के सामंतीय वातावरण में पले हुए व्यक्तियों के. 


१, टिजदेव, 'खंगार लतिका? नवलकिशोर प्रेस लखनऊ श्दू८ई पृ० ६०, ६०, ६१। 
२. दास पिद्वानि के दूजी न कोश भले संग सौतिके सोई है प्यारी । 
देखि करोट सु ऐंचि श्रनोट जगाइ ले श्रीट गए गिरिधारी ॥ 
पूरन काम कै त्यों ही तहाई सोवाइ कियो फिरि कौतुक भारी। 
बोलि सुवोल छठाई दुहँ मन रंजिके गंजिफा खेल बगारी' ॥ 
“आंगार निर्णय; छू० ६६ # 


३५६ प्रेम चित्रण का नेतिक स्वर 


बहुनायिकानिष्ठ स्वभाव का द्योतक है | उस समय के पुरुषों की मनोद्रचि का 
प्रतिनिधि उदाहरण देव के शब्दों में 'जो रमनी रमनीय लगे बसि ताके रहें 
सजनी रजनी भर! है । 

(४) स्वच्छुंदतकाव्य के कवियों «( घनआनेंद, बोधा, ठाकुर आदि ) 
ने स्वस्थ परकीया प्रेम का वर्णन किया है, जो सारे सामाजिक प्रतिब॑ंधों का 
' अतिक्रमण कर ऐकांतिक और प्रगाढ़ प्रेम का सूचक तथा नए नेतिक 
आदर्शा का प्रतिष्ठापक है | 

(५) प्रेम प्रसंग में कवियों ने कुछ सांस्क्षतिक उत्सवों; पर्वों ओर खेल 
आदि का भी वर्शन किया है जिनमें से अधिकांश उद्दीपन मूलक हैं | 


सातवों अध्याय 


प्रेमव्यंजना की भाषा शेली 


422 
भाषा श्री, वेयक्तिक रुचि और परिवेश 


जिस प्रकार से विषयवस्तु के चुनाव में तत्कालीन सामाजिक परिवेश 
ओर कवि की वेयक्तिक रुचि दोनों का योग रहता है उसी प्रकार भाषा 
शेली की निर्मिति में मी । भाषा शेली के निर्माण में कवि को अलग से प्रयत्न 
नहीं करना पड़ता, क्योंकि वह सबंदा विषयवस्तु की अनुगामिनी होती है। 
पर व्यक्ति की शेलीगत विशेषताएँ अलग अलग होती है, किंतु काल विशेष 
में एक ही विषयवस्तु पर रचना करनेवाले कवियों की शेलियों में कुछ ऐसी 
, सामान्य विशेषताएँ मिलती हैं जो उस काल विशेष के वैशिष्य्य की सूचना 
देती हैं । 

शैली एक प्रकार की श्रमिव्यंजना प्रणाली है जिसमें कवि शब्दों, विशे- 
षशणो, मुहावरों, लोकोक्तियों आदि की नियोजना इस प्रकार करता है कि 
वह श्रपेनज्षित प्रभाव उत्पन्न कर सके। इनके चुनाव में भी कवि अश्रपनी 
बेयक्तिक रुचि के श्रतिरिक्त सामाजिक परिवेश से भी प्रभावित होता है । 
शब्द, विशेषण आदि के चुनाव के अतिरिक्त कबि को भावों का चित्र खड़ा 
करना पड़ता है। इस चित्र योजना में भी उसकी वेयक्तिक रुचि और सामा- 
जिफ परिवेश का प्रभाव देखा जा सकता है। 

रीतिकालीन काव्य में प्रेमव्यंनना के लिए कवियों ने कुछ ऐसे शब्दों के 
चुनाव किए हैं जो नए संबंधों ( श्रसोसिएशन्स ) के कारण थोड़ा बहुत नए 
अर्था में प्रयुक्त होने लगे थे। शब्दों फी नाद योजना द्वारा मी उन्होंने मादक 
बातावरण उत्पन्न करने की चेष्टा की है। श्रतः तत्कालीन परिवेश का प्रभाव 
दिखलाने के लिए पहले इन्हीं की विवेचना की जायगी। इसके अ्रन॑तर 
इनके विशेषशा, मुहावरे ओर लोफोक्तियों के चुनाव पर इस दृध्ठि से विचार 
किया जायगा कि ये प्रेम के किस पक्ष को उभाड़ कर सामने ले आते हैं | 
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(७ ४७ 


“चित्र योजना? का प्रसंग इस अध्याय का सबसे प्रमुख विवेच्य है क्योंकि 
इसके आधार पर कवियों की प्रेमपरक बेयक्तिक रुचि तथा उनपर पड़े 
सामाजिक परिवेश के प्रभाव का बहुत सी स्पष्ट विवेचन हो जाता है। श्र॑ंत में 
इस काल में प्रयुक्त कुछु अलंफारों का विवेचन विश्लेषण इस दृष्टि से 
किया जायगा है कि वे प्रेमास्पद्‌ की रूपानुभूति तथा प्रेम भाव को तीजत्रतर 
बनाने में किस सीमा तक योग देते हैं । 


ख्घृ 
शब्दों के नए संबंध 


भक्ति फाल में राम ओर कृष्ण की लीला को केंद्र बनाकर जो अविराम 
कांव्य घारा प्रवाहित हुई उसमें भक्त कवियों का संपूर्ण व्यक्तित्व निमजित 
हो गया | “कीन्हे प्राकृत जन गुनगाना, सिर घुनि गिरा लागि पछिताना” 
को प्रतिज्ञा करने वाले भाव बिह्ल कवियों की आत्मा अपने आराध्य के 
स्मरण फीतन और लीला गान में तन्‍्मय हो गई। धार्मिक संदर्मों में प्रयुक्त 
होने के कारण इनकी कविताओं में प्रथुक्त इहलोौकिक श्ृंगारपरक शब्दावली 
में भी पवित्रता का भाव भर गया। यह शब्दों का आत्मिक पक्ष है जो कवि 
की संवेदनाओं के अनुरूप अथ ग्रहण करता है। 


समय बदला ओर 'प्राकृतनन? के गान से सरस्वती की वीणा #कृत हो 
उठी । भक्तिकाल के बहुत से शब्द नए सामाजिक जीवन के नए संबंधों में 
प्रयुक्त होने लगे | यहाँ पर यह स्मश्णु रखना चाहिए कि शब्दों के संकेतित 
अर्थ से सबंधा भिन्न अथ में कवि उनका प्रयोग नहीं करता। शब्दों की 
परिवर्तित श्रथवत्ता तथा उनका चुनाव बहुत कुछु सामाजिक जीवन में उनके 
चलन ( करेंसी ) पर निर्भर करता है। राधा कृष्ण की भक्ति के संबंधों से 
हटकर जब वे शब्द नायक नायिका के प्रेम संबंधों से जुड़ गए. तब उनके अथ 
में थोड़ी भिन्नता आ गईं | यहाँ पर इम कुछु ऐसे शब्दों फा विवेचन करना 
चाहेंगे जो नए. संबंधों ( असोसिएशन्स ) में प्रयुक्त होने पर थोड़े बहुत 
परिवर्तित हो गए | 

रीतिकाव्यों में कृष्ण और राधा जो भक्त कवियों के आराष्य देव थे, 
सामान्य नायक नायिका के श्रथ में प्रयुक्त होने लगे, क्योंकि लोकजीवन भें 
ही उनमें नई अ्थवत्ता भर दी गईं थी। रीतिकाल के श्रंतिम चरण में 


शीतिकालीन कवियो की प्रेमव्यंजना ३६६ 


'साँवलिया? ओर “कन्देया? शब्दों में नया अ्रथ ही नहीं भरा गया, जीवन 
में भी लोग कन्हेया का नावक करने लगे । 


एक दूसरा शब्द 'लाल? है जो सामान्यतः पुत्र के श्रथ में प्रयुक्त होता 
रहा है जेसे--दशरथलाल, नंदलाल | यशोदा के लाल? संबोधन में 
बात्सल्य भाव निहित है पर गोपियों के लाल” शब्द में प्रिय भाव ।* रीति- 
काल में यह सामान्य नायक का बोधक हो गया | भक्तिकाल में लाल शब्द 
का प्रयोग प्रायः कृष्ण के लिए किया जाता रहा है। पर जिस प्रकार रीति- 
काल में कृष्ण स्वय॑ नायक के बोधक हो गए उसी प्रकार उनके समानार्थी 
अन्य शब्द भी वही अथ व्यक्त करने लगे | “लता? का प्रयोग भक्ति साहित्य 
में कम हुआ है। तुलसी ने प्रिय बालक के अ्रथ में इसका प्रयोग किया है, 
जैसे 'रामलला नहछू”, “बलिजाउँ लला? आदि। छोटे बच्चों को अब भी 
दुलार के कारण लब्ला कहा जाता है। रीतिकाल में नायक फो लला कहा 
जाने लगा; इस शब्द में निहित वात्सल्य भाव का स्थान विशेष प्रीतिभाव ने 
ग्रहण किया अब लला के लिलाट पर मद्दावर देखा जाने लगा अथवा लला 


के स्वभाव को प्रेम के प्रस॑गों में परखा जाने लगा | 


प्वीर! शब्द 'वीर!? से बना है जिसका अथ होता है-शक्तिशाली, साहसी, 
पति, पुत्र । हिंदी में 'बीर! बनकर यदह्द “भाई! के श्रथ में भी प्रयुक्त हुआ । 
रीतिकालीन वातावरण में आकर यह सखी? का भी बोधक हो गया । कदा- 
चित सखी? के श्रथ में 'बीर? का प्रयोग रीतिकालीन ही हो । ऐसा लगता है 
कि इस प्रकार का प्रयोग पहले लाकज्षणिक अथ--सहायक-के रूप में हुआ 
होगा | रीतिकालीन नायिका के लिए प्रियमिलन के प्रसंग में साहसपूर्ण दौत्य 
करके सहायता करनेवाली सखी यदि “बीर” बन गईं तो यह्द उचित ही था | 
नीचे उद्घृत पंक्तियों से हमारे कथन का औचित्व प्रमाणित हो जाएगा-- 


१,  (श्राद्े मेरे ) लाल हो ऐसो आरि न कीजै । 
“सभा, सूरसागर, पद्‌ ८०८ । 


लाल अनमने कददति दोत ही तुम देखो थों कैसे कैसे कैसे करि तिदि ल्याइ हों । 
“वही, पद ३१३० 


9६७ प्रेमव्यंध्ना की भाषा शल्री 


(१) फागुन में का गुन बिचारि ना दिखाई देत, 
एती बार क्ाई उन कानन में नाइ आउ | 
कहे पदमाकर! हितू जो हो हमारी 
तो हमारे कह्टे बीर वाहि घास लागि घाह आउ । 
ब्पञाकर 


(२) आल्ी हों तो गई जमजुना जल को 
सु कहा कहीं बीर बिपत्ति परी । 
“+संडन 


पहले उद्धरण में नायिका सखी को प्रिय सदन तक शीघ्र जाने के लिए 
प्रेरित कर रही है। इस कार में थोड़े साहस ओर शक्ति की श्रपेक्षा होगी । 
ऐसी स्थिति में सखी के लिए 'बीर” संबोधन बहुत ही उचित है। दूसरे 
उद्धरण में भी “बिपत्ति? के प्रसंग में 'बीर? का प्रयोग नितांत संगत है | 


ग्‌ 
शब्द्ध्वन 


कविता में समन्वित प्रभाव डालने के लिए श्रुति चित्रों का अपना महत्व 
स्वीकार किया गया है। कविता ओर कथासाहित्य दोनों में ध्वन्यात्मक शब्दों 
द्वारा उत्तेजनात्मक प्रतिध्वनियाँ पेदा की जाती हैं। काब्य में ये प्रतिध्वनियाँ 
मूलतः संवेगों पर चोट करती हैं ओर कथासाहित्य में बाह्य यथाथता का बाघ 
कराती हैं। कविता में, इनकी गूंज का महत्व है तो कथासाहित्य में इनकी 
चित्रात्मक शक्ति का। 

शुब्द ध्वनियों द्वारा एक विशेष परिवेश का निर्माण होता है । रीति- 
फालीन कवियों ने मिलन के अवसरों पर प्रेमोच्रेजक परिवेश के निर्माण में 
शब्द ध्वनियों का सहारा लिया है। ऐसा फरने के लिए इन्होंने प्रायः तीन 
तरह के शब्दों का प्रयोग किया दै--(१) रणनात्मक (२) अनुकरणात्मक और 
(१) व्यंजक | 

रति के विशिष्ट प्रसंग में आमृषणों की श्रुतिमधुर ध्वनियों की रशुनात्मक 
शोभा इन छुंदों में देखी जा सकती है--- 

(१) 'झाँसारियाँ समकेंगी खरी खनकेंगी खुरी तनको तन तोरे। 

“-दास 
(२) सिल्लिन लो रूहनाइ के किंकिनि बोलें सुकी सुक को सुख देनी । 


यों बिछियान बजावत बाल मराल के बालनि ज्यों झूग नेनी ॥ 
“यीप 


ये प्रतिध्चनियाँ केवल विशेष प्रकार की कामक्रीड़ा की सूचक मात्र नहीं हैं 
बल्कि इनसे एक विशेष वातावरण निर्मित होता है जो बहुत ही उन्मादपूर्ण 
तथा श्रतिशय उचेजक ( संसुञअल ) कहा जा सफता है । 
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इन्हीं रशनात्मक शब्दों द्वारा देव ने दूसरे प्रसंग में बड़ा ह्दी उद्दोपक 
( इवोकेटिव ) चित्र खींचा है-- 
घन घेरि घटान को सोरु पर्यमो सु अटा पर मोर पुकारनि सा ॥ 
सुनि चातुर आतुर आतुर धाय घढ़ी कवि देव सुधारनि सो | 
इंति बाज डठे बर नेवर जेवर किंकिव की अजुसारमनि सौ । 
मनिसे रंगसभौन उसे अतिही महनाइ उठो मझनकारनि सो ॥ 


घटाओं का शोर और मोरों की पुकार सुनकर नायिका श्रत्यंत आतुर 
होकर अटारी पर चढ़ने लगी। इस इड्बढ़ी में उसके नेबर, किंकिणी और 
वलय स्वभावत) बज उठे | इधर आभूषणों को प्रतिध्वनि से मशिमय महल 
भानमना उठा। शआमभूषणों की प्रतिघ्वनि से भवन का ऋंकृत होना मंकार का 
मूत रूप खड़ा करने में अत्यंत समथ तथा पाठकों की भावनाश्रों फो उद्दयीतत 
करने में पूण सक्षम है । 

अनुकरणात्मक शब्द ध्वनियों का प्रयोग प्रायः वस्त्रों के हवा में इधर 
उधर उड़ने के आधार पर किया गया है «- 


(१) फहर फहर होत पीतम को पीतपट सहर छह्दर होत प्यारी की लहरिया। 


( २) फहरे पियरों पट बेनी इसे उनकी चुनरी के झूषा माहरे । 
““जेनी 


फहर फहर, लद्दर लह्दर शब्द संयोग के उल्लासपूर्ण वातावरण का 
निर्माण करते हैं। इनसे प्रियतम के पीतपट और प्रियतमा की चूनरी यः 
लहरिया साड़ी की भीनता भी व्यंजित होती है | 

तीसरे प्रकार के वे शब्द हैं जो नाद तत्व ( एलीमेंट आफ साउंड ) से 
रिक्त तो नहीं कह्ढे जा सकते किंतु उनका पूर्ण सादय लक्षणा द्वारा अ्रभिव्यक्त 
होता है। उदाहरण के लिये 'लदलहाति” शब्द लीजिये | बिहारी ने इसका 
प्रयोग 'लददलद्दाति तन तस्नई” लिखकर किया है। इरी भरी खेती को 
हवा और धूप में हिलते डोलते और चमकते देखकर लोग कहते हैं कि 
खेत खूब लदलह्ा रहे हैं। तरुणाई के प्रतंग में इसके मुख्याथ का बाघ 

२४ 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना ३७० 


होता है ओर लक्षणा के सहारे इससे स्वस्थ, प्रसन्न और मादक योवन की 
अर्थ प्रतीति होती है | इसी तरह देव के 'उमड़ यो परत रूप! में लक्ष्यार्थ द्वार 
रूपाधिक्य का इंद्रियग्राही चित्र उपस्थित किया गया है। काव्य सौंदर्य की 
श॒ष्टि से ऐसे शब्दों का विशेष महत्व है । 


ऊपर के विवेचन से स्पष्ट है कि शब्दों की जो नाद योजना की गईं है 
उससे या तो ऐंद्रिय वातावरण उपस्थित किया गया है अ्रथवा रूप के एंद्रिय 
चित्र निर्मित किए गए हैं। एट्रियता ( सेंसुअ्रसनेस ) की विव्ृति इस काल 
की फविताओं की एक प्रमुख विशेषता है जो तत्कालीन कवियों के प्रेम में 


उपभोग पक्त के प्राधान्य को संकेतित करती है । 


च्‌्‌ 
चित्रोपय विशेषरा 


भावोद्दीपन में उपयुक्त और चित्रोपम विशेषणों का चयन काव्य शिल्प 
का विशिष्ट उपकरण है। सामान्य विशेषशों में एक स्पष्टता और अमूतता 
( ऐब्सट्रेक्टनेस ) रहती है, हमारी भावना फो वे कोई ठोस आधार नहीं दे 
पाते | काव्योचित विशेषण इंद्रियमोचर मूर्त रूप की सृष्टि में अधिक समथ 
होते हैं। वे स्पष्ट रूप से विशेष क्रिया, भ्रथ या रुचि का द्योवन करते हैं । 
थे विशेष क्रिया, अथ और रुचि स्वयं अपने आप में विशेष्य के व्यापार नहीं 
हैं, बल्कि इनके मूल में कवि का अपना दृष्टिकोण मी निहित है। वस्ठु के 
प्रति अपनी भावात्मक प्रतिक्रिया व्यक्त करने के लिए एक ही विशेषण का 
चुनाव किया जा सकता है, उसका पर्यायवाची विशेषण कबि का अ्रभिप्रेत 
अर्थ नहीं दे सकता । कभी कमी विशेष अथ गांभीय उत्न्न करने के लिये 
असाधारण ( अ्रनयूजुअल ) विशेषणों का चुनाव भी करना पड़ता है। रीति 
कालीन कवियों ने विशेषणों के चुनाव में किस दृष्टिकोश का परिचय दिया 
है, और उससे किस तरह का चित्र श्रंकित होता है, इसे स्पष्ट करने के लिये 
रीति काव्यों में प्रयुक्त कुछ. विशेषणों का अ्रध्ययन अपेक्षित है। नीचे कुछ 
विशेषशों के उदाइरण दिए जाते हैं--- 


बंक बिलोकनि ( बि० बो० दो० ७६ ), अनियारे नयन (त्रि० बो० ८६), 
अडेरी नेन ( वही, १२७ ), ललचौही चखनि (बि० बो० २३६ ), लगेहें 
नेन ( बि० बो० ४०३ ), अलसोहें नेन ( बिं० बो० 

आँख ४११ ), तिरौछी दीठि ( वही, २०८ 9 हँसोंहें नेन 

( वही, ३७७ ), तिलौछे नेन ( वही, ४२५ ), संकु- 

चौंही दीठि ( वही, ४३३ ), निगोड़े नेन (वही, ४५८ ), केंटीली भौंद् 
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( वही, ४८ ), श्रनखभरी श्रैँखियानि ( म० स० छा० ३१८ ), दोसभरी 
अँखियानि ( म० स० छुं० ३५३ ), बड़रे हग ( देव, सु० त० छुं० १०६ ), 
बड़ी बड़ी अ्रेखें ( देव, सु० त० छुं० १०६ ), तीखी चितोनि ( दे० सु० त० 
छुं० २७४ ), तरल तीखे अनसीले नेन ( दे० सु० त० छुं० ३०७ ), बड़े 
बड़े कजरारे नेन ( दे० सु० त० छं० ३२६ ), सुंदर सुंरंग नेन (प० जगद्विनोद 
छुं० १९ ), रसभीने बढ़े हम (प० ज० वि० छु० ३४ » चंचल चितौनि 
( ज० वि० छुं> २१४ ), फजरारे कटाक्ष ( ठा० 5० छुं० २६ ), बाँके नेन 
( ठा० ठ० छुं० ३१ ), बंक वियाल रंगीले रसाल छुबीले कटाच।्छु ( सु० ति० 
छुं० ११२ » सतरौही भौंहनि ( मति० छुं० ६६ ), नचौहें नेन ( वही, २५ ) 
करेरे कटाज्ष ( दे०, प्रे० च० प_० ११ ), मोह मही उमड़ी बड़ी शाँखिन 
( प्रे० च० ३१ ) लाज कसी ऑअखिया (सु० वि०, १२ 2), बिसाल अनूफ 
रसाल बड़े बड़े नेन री ( सु० वि० छुं० १५ )। 


उतग, खरें उरोज्नि (बि० बो० ५४६६ ), श्रोे उरोजनि (मा० 

वि० ३ ) करेरे कुच, ( सु० त० २४४ ), ठाढ़े उरोजन ( सु० त० २७६ ) 

ऊचौोहें उठे कुच ( सु० त० ३७३ ), उठत उरो- 

बक्ोदेश जन ( सु० त० ४७६ ) निपट कठोर उरजन ( म०; 

र० रा० २११ ), उच्च कुच ( प० ज० वि० ४६ ), 

उचोहें कुच ( प० ज० वि० रे८र ), उचके कुचकोरन ( ज० वि० २६० ); 

उरज अ्रछूत ( श्रा० के० ६१ ), उरज उतंग ( आ० के०, ७१ ), गोरे करेरे 
तरेरे उरोगनन (सुं० ति० ३१ )। 


सुरंग कुसभी चूनरी (बि० बो० ११८ ), नाजुक बाल, हसोंहें मुख 
( बि० बो० १६ ); निबिड़ नितंब (सु० त० २१५ ), सघन जघन ( सु० 
त० २१५४ ), चटकीली चूनरी ( सु० त० रष्८ ), 
अन्य विशेषण॒ थोरी थोरी बैस (सु० त० २४६ » जगमगे 
जोधन ( सु० त० २६४ ), टटठफी लगन ( सु० 
त० ५४७), गदगदे गोलन फपोलन (सु० त० ७२९५ ) मुखर मंजीर 
( मति० २० रा० ४४६ ) उलही छुबि ( ज० वि० ३७ ) चूमरिं लालखरी | 
( सु० वि० १५ ) | 


काव्य साँदय तथा शिव्प विधान दोनों दृष्टियों से विशेषशों के प्रयोग में 
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उनकी श्रावश्यकता और श्रोचित्य फा विचार जरूरी है। पहले कुछ ओरोचित्य- 
पूणु तथा आवश्यक विशेषयणों के प्रयोगों को देख लेना चाहिये । तरल तीखे 
अनसीले नेन ( देव, सु० त० ३०७ ) में तरलता से श्रॉखों की सहज 
खंचलता, तीखे से उसके प्रभाव तथा अनसीले से उसके भोलेपन का एक चक्षु 
'चित्र (विजुअल इमेज) उपस्थित होता है। पर यह केवल चक्षु चित्र नहीं है। 
“तरल? विशेषण इसे 'रस? से भी समन्वित कर देता है। इसी प्रकार पद्माकर 
'का 'रसभीने बड़े हग? में बड़े उसके रूप या आकार का दग्योतक है तो रसभीने 
नायिका की अ्रवस्था और मन(स्थिति का प्रकाशक है। पाठकों के मन में 
एफ उच्ेजनापूर्ण ऐंद्रिय भावना उत्नन्न करने में भी यह पूर्ण समथ है। 
यहाँ पर इतना और भी याद रखना चाहिये कि इन विशेषणों फा एक विशेष 
संदभ में ही महत्व है, अपने आप में नहीं । 


ऊपर के उदाहरणों में कुछ विशेषण ऐसे हैं जो प्रयोग की दृष्टि से 
ओपचित्यपूर्ण और आवश्यक नहीं कद्दे जा सकते | उनमें एक विशेष्य के लिए 
'कहीं एक, कहीं दो और कहीं कहीं पर तीन विशेषश प्रयुक्त हुए हैं । गोरे 
फरेरे तरेरे उरोजनि में गोर व्यथ और अनावश्यक हैं। इसी प्रकार कटाच्छु 
के लिए “बंक बिसाल रंगीले रसाल छुबीले? में बंक के अतिरिक्त श्रन्य 
सभी अनावश्यक तथा श्रनुपयुक्त हैं। इन विशेषशों से कटाच्छु का न तो रूप 
खड़ा हो पाता है और न कोई भावानुभूति ही जागरित होती है। इसी 
प्रकार पद्माकर का नेन के लिए सुंदर सुरंग विशेषण फोई स्पष्ट और मूत चित्र 
उपस्थित करने में ग्रसमथ है । 


बिहारी ने आँखों के लिए प्रायः एक ही विशेषण का प्रयोग किया है। 
'ऐसा करने के मूल में दो फारण दिखाई पड़ते हैं एक तो त्रिहदारी सजग 
'फलाकार होने के कारण शब्दों का जानबूककर प्रयोग करते हैं दूसरे उनके 
दोहों की संकीण सीमा में बहुत से विशेषण आ भी नहीं सकते थे | 
आकारमूलक विशेषण बिहारी में कम मिलेंगे, इनके विशेषणों को हम 
स्वभावमूलक ( +प्रा70007 8 ) कह सकते हैं । श्रपने विशेष्यों के स्वभाव 
या क्रिया फो अंकित करने के लिए उन्होंने क्रिया विशेषणों फा प्रयोग 
अधिक किया है। 'ललचोंही” “लगोहें? 'अलसोंहें! आदि विशेषश ऐसे 
व्यापार की सूचना देते हैं, जो पाठकों के छुदय में विशिष्ट उतेजनामूलक 
अनुभूति जगाते हैं । 
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इसी प्रकार कुचों के लिये उच्च” ओछे”' 'पीन! उसके आकार ओर 
(कठोर कोरे? उनके गुणों के सूचक हैं, किंतु 'ठाढ़े', 'उचोहें? 'उठे?, “उचके? 
उनके व्यापार की सूचना देते हैं ओर इनसे एंद्रियोचेजन में एक तीष्ण 
विहलता भर जाती है | “अ्रछूत” विशेषण उरोजों के किसी व्यापार या आ्राकार 
की सूचना नहीं देता किंतु इससे उसकी सारी विशेषताएँ तथा कवि के मन की 
ललक व्यंजित ह्वो जाती हैं। ठाढ़े ओर खरे ( खड़े ) सामान्यतः पर्यायवाची 
होते हुए भी सूक्ष्म अथमेद रखते हैं | ठाढ़े फी श्रपेज्ञा 'खरे! अधिफ विषयौ- 
तेजक ( सेंसुअल ) ओर मांसल है। 


घनआनंद के विशेषण इस काल के रीतिबद्ध कवियों से थोडे मिन्न हैं । 
तृषित चखनि ( घ० क० छुं० ३२ ), अंखियाँ निपेटनि ( घ० क० छुं० २६ ), 
प्रीतपपगी अंखियानि ( घ० क० छुं० ३४ ), श्रखियाँ दुःखदाई ( घ० क० छुं० 
४७ ) एक अन्य प्रकार के दृष्टिकोण फी सूचना देते हैं। इन विशेषशणों में 
विषयिनिष्ठभावना का गहरा रंग चढ़ा हुआ है। बिहारी, मतिराम, देव, 
पद्माकर ग्रादि कवियों ने अधिकांश आलंबनगत विशेषणों का प्रयोग किया 
है तो पनश्रानंद ने अधिकांश आ्रश्रयगत | एक वर्ग के कवियों ने मिलनोत्सव 
और प्रेमोत्तेनक एंट्रिय विज्लात के मादक चित्रों फी सृष्टि की है तो 
दूसरे वर्ग के कवियों ने व्यया और दैन्य को उभाड़ने वाले चित्रोपम 
विशेषणों की सजना | 


चूनरी के लिए लाल, कुसुंभी और चटकीली, तीन रागोह्दीपक विशेषण, 
प्रमुख रूप से, प्रयुक्त हुए हैं। सामान्यतः साढ़ी और चोली दोनों के 
लिए. लाल! विशेषण का अधिक प्रयोग' हुआ है। लाल रंग अ्रन्य 
रंगों की अपेक्षा अधिक चक्षुग्राद्मा तथा उत्तेजनामूलक होता है। मानवीय 
भावों का सर्वप्रथम संबंध फदाचित्‌ सबसे पहले लाल रंग से ही हुआ 
हो। सूर्य, अग्नि, रक्त आदि के रंग लाल हैं। विवाह के अवसर पर 
वधू को लाल रंग की चूनरी ही पहनाई जाती है। दूर से देखने पर 
न्‍्य रंगों की अ्रपेज्ञा यह रंग अधिक प्रमुख ( प्रामिनेंट ) और आफर्षक 
प्रतीत होता है। काम भावना से गहरा संबंध होने के कारण ही प्रेम का रंग 
लाल माना गया है | ऐसी स्थिति में रीतिकाल की नायिकाएँ यदि लाल रंग 
अ्रधिक अश्रच्छा समझती थीं तो यह स्वाभाविक है। देव ने इस रंग फो और 
भी अधिक प्रभावापन्न और उच्तेजनाप्रद बनाने के लिए, “चुनि चूमरिलाल* 


दच | च, 
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लिखकर उसके साथ 'खरी”ः विशेषण लगा दिया है। खरी विशेषण से 
चूनरी का जो चाश्तुष चित्र प्रस्तुत किया गया है वह बहुत ही ममस्पर्शी बन 
पड़ा है। 


डु 
मुह्वर ओर लोकोकियाँ 


मुह्ावरे रूढ़ि लक्षणा के श्रंतगत श्राते हैं। उनमें भी मुख्याथ का बाघ 
होता है ओर लक्षणाशक्ति के सहारे उनका अ्रभिप्रेत अ्रथ लिया जाता है । 
प्रयोग प्रवाह के कारण मुहावरों का अर्थ निश्चित अथ में रूढ़ हो गया है। 
सच पूछिए तो अपने प्रयोग के आरंभिक दिनों में ये मुहावरे भी प्रयोजनवती 
लक्षणा ही रहे होंगे, रूढ़ा लक्षणा नहीं । बहुत दिनों तक एक ही श्रथ में 
प्रसिद्ध होने से बाद उन्हें रूढ़ा लक्षणा के अ्ंतगत मान लिया गया | 


अवसर विशेष पर जब व्यक्ति भावों को अ्रनेक सामानिक विधि निषेधों के 
कारण सकितिक शेली में व्यक्त करना चाहता है तब वह लक्षणा ओर व्यंजना 
का सहारा लेता है। कहा जा चुका है कि मुहावरे भी लक्षणा के ही भीतर 
आते हैं। श्रधिक से श्रधिक भावों को थोड़े में तीव्रतर ढंग से व्यक्त करने के 
लिये मुहावरों का प्रयोग किया जाना चाहिये। चहाँ कवि कोरी मुझाविरे- 
दानी पर उतर आता है वहाँ भावषोत्कषं का स्थान चमत्कार के लेता है। 
भावों में तीघत्रता ले श्राने श्रौर चमत्कार उत्पन्न करने के लिये निन मुद्ावरों 
का प्रयोग किया जाता है वे कविता की प्रबुचि और कवि फी सनोवृत्ति पर 
भी प्रकाश डालते हैं । 


प्रहवरों की श्रपेज्ञा लोकफोक्तियों की व्याप्ति कम होती है। मुहाबरे 
बोलचाल तथा काब्यमाषा, दोनों में श्रपेज्ञाकृत श्रधिक प्रयुक्त होते हैं | 
लोकोक्ति वाक्य में प्रयुक्त होने पर खदा अ्रपरिवर्तित रहती है पर मुहावरा 
जो प्रायः वाक्‍्यांशों से निर्मित होता है, फाल, पुरुष, लिंग और वचम के 
अ्रनुसार नया रूप ग्रहण करता रहता है। जट्टों कहावतों का प्रयोग होता है 
वहाँ केवल लोकोक्ति श्रलंकार होता है; वहाँ कोई श्रन्य अल्लंकार नहीं माना 
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जाता । मुहावरे के भीतर स्वभावोक्ति, रूढ़ोक्ति, उपमा, उत्प्रेज्ञा, अ्तिशयोक्ति, 
विरोधाभास आदि कई अलंकार आते हैं। जहाँ अलंकारों फा चमत्कार 
बढ़ाने के लिये मुह्दावरों का प्रयोग किया जाता है वहाँ सुहावरे दुहरा काम 
करते हैं - एक तो वे भावों को तीज्रतर बनाते हैं ओर दूसरे अलंकारों में 
चमत्कार भरते हैं। 


रीति कार्यों तथा स्वछुंद काव्य रचनाओं में आँख”, मन! और चित्र! 
संबंधी युहावरे फाफी संख्या में मिलते हैं ओर प्रेम के प्रादुर्भाव ओर विकास 
से इनका सीधा संबंध है। अतः मुख्य रूप से इनसे संबद्ध मुहावरों की 
छानबीन कर लेनी चाहिए । इससे रीतिकालीन कविता की प्रद्सि ओर 
तत्कालीन कवियों की मनोद्वचि का भी पता लग जायगा | 


नेन मिलत ( दो० श्८१ ), नेना लागत (दो० २०० ), कहूँ दीठि 
लगी के काहू की दीठि ( दो० २०१ ), लोचन लेत लगाय ( दो० २७ ), 
दीठि जुरि दीठि सों ( दो० ६० ), नेनन ही सौं 
बात ( दो० ६२ ), दृगनि लगनियोँ लाय € दो० 
७१ ), लोयनि बड़ी बलाय ( दो० १६६ ), लगालगी लोयन करें ( दो० 
२१९ ), आँखिन श्राख लगे खरी (दो० २२१ ), कहा लड़ेते दग करे 
( दो० र८० ), लगें लगौहें नेंन ( दो० ४०३ ) | 


आँख संबंधी मुहावरे 


“- थिहारी बोघनी 


अँखियाँ भमरि आई ( छुं० १६ ), भौंह चढ़ाय ( छुं० ५३ १, दग जोरे 
( छुं> १९७, २२१ ), नेनन' को फल पायो (छुं० २१८ ), नेंन जोरि 
( छु> २४२ ) । 
--मतिराम, रसराज | 
बंक ब्रिलोकनि ही पे बिकान्यो ( प्रेम० च० पृ० ६ ), मिले हग चारो 
( सु० वि० पए० १२ ), नेन भरि नेधुक निहाख्यो ( देव ) | 
“देव 
दग दे रहति ( छुं० ४१ ) हग फेरे रहें ( छु० ६६ ), उनकी उनसे 
लो लगी अ्रैँखियाँ ( छु: १०३ ), श्रैँखियाँ ते न कब्यो ( छुं० १३१६ ), रेस 


शखे ( छुं० १६५ ) इत्यादि । 
+पञ्माकर; जगद्विनोद 
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मन संबंधी मुहावरे 
गनत न मन पथ कुपथ ( दो० ३३ ), मन बाँधत बेनी बचे (दो० ३६), 
मन लागे, नेनन लगे ( दो० १८८ ), मन भायो न कियो ( दो० ११८ ), 


मन हाथ न लीनो ( दो० १६१ ), मनु लागे ( दो० ४०१ )। 
--मतिराम, रसराज 


गुन आओगुन गने नहीं (छुं० ५३ ), मन घरि आये हो ( छं० २६ ), 
मन की मनही में रही अ्रभिन्लापं ( छु० १४५४ ), एकन को मन ले चले 
( छु० १०९७ ) | 
““पद्माकर, जगद्विनोद 
हृदय चित्त या दिल 
लिये जात चित चोरटी (ब्ि० बो० २४० ), चोरिं चिच (१६१ ), 
लग्यों हिया ( २९१ )। 
-+बिं० बो० 
हिये हजारन के हरे (६६ ), उर आगि न लगाइये ( २५४ ) चित 
चोरि ( ३११ )। 
--भमतिराम, रखराज् 
चित लाल चुमि रह्यो (प्र० च० ४० ३६ ); मूरति चित चढ़ी है ( सु० 
वि० २२) । 
-“देव 
चित दैबो करे (६५ ) दिल ही की दिल में ( १७२ ) ज्यान जी को 
( १७० ) | 


प्माकर, ज० बवि० 


छाती फाटी जाति ( बि० बो० २२३ ), कानन लाये फान ( बि० बो० 
१६० »>, चलत बेरु घर (वि० बो० १६३ ), कान्ह के बोल पे कान न 
दीन्हो ( मतिराम रसराज श८ ), देह में नेक सँमार 

* अन्य मुहावरे. रह्यो न (रस० रा० ६८), कुल फानि गँवाये ( रस० 
रा० ११२ ), घर घेर करे (रस० रा० १८० ), 

टेव पकरी ( रस० रा० २३५४ ), गरे परि ( देब० प्रे० च० १० ), बीसौ बिसे 
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( वही १५ ), परथो मरिबों सिर तेरेई ( वही २१९ ), रवा राखति न राई सी 
( वही, (० २६ ), तिन तोरत फिरत € छु० वि० ० ६ ), दंतनि दाबि रहे 
अँगुरी ( वही; ४० १६ ); सीस सासें ले धुनति फिरे (४० १६), मीड़त 
हाथ ( १० १० ) हौंसनि मरति ( ४० १० ) ठेग गनोगी ( ४० १० ) मैन 
हवाले पर्यो, कसाले पस्ो पाले परयो, ( ज० वि० छुं० १४७ ) माँ तें दुरेहो 
कहा सजनी निहुरे निहुरे कहु ऊँट की चोरी ( दास ) | 


आँख!, मन”! और “चित्त! संबंधी अ्रधिकांश मुहावरों की प्रद्गत्ति को 
तीन मुहावरों में ही सीमित किया जा सकता है (१) श्राँखों का लड़ना, 
(२) मन का बँधना ओर ( ३ ) चित का चोरी जाना । इसके आधार पर 
कहा जा सकता है प्रेम में रूपासक्ति का प्राघान्य ओर विषयजन्य सुख की 
प्रमुखता थी। आँख के लड़ने के मूल में रूप और योवन का आकर्षण 
अनुस्यूत है । आँख लड़ने के साथ ही मन के बँधने आर चिच के चोरी 
जाने की क्रिया भी संपन्न हो जाती है | 


अरब रीतिमुक्त कवि घनआनँद के कुछ मुहावरे उद्धृत किए जाते हैं-- 


एक विल्लास की टेक गह्ढे 

आखियाँ हुखियानि कुबानि परी 

न कहूँ लगें, कौन घरी सु लगी 

जग बाजत नेह की डोड़ी 

नेह निधान सुजान समीप तो सींचति ही हियरा सियराईं 
जानी न परत जान केसे प्रान ऊबरे 

कछु न बसाति 

अनोखिये लगा सु आ खिन ल्ागी 

जियरा उड़ यों सो डोले हियरा घड़क्योई करे 
हृह बॉट परी सुधि 

तुम कौन थों पाटी पढ़े हो कहो 

दिन रेन सु पड़े पर(्थो बिरहा बजमारों 

रुई दिये रहोगे कान 


घनश्रानंद के मुहावरे, भीतर की विवशता, खीक, उपालंभ, विरह 
को व्यक्त करते हुए, उन्हें रीति कवियों की कोटि से भिन्न कर देते हैं। श्राँखों 
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में लगी 'लाग” को उन्होंने अनोखिये! विशेषण से संयुक्त कर जो प्रतीयमान 
झथ्थ भरा है वह उनकी आत्मानुभूति का द्योतक है| 


रीति कवियों के मुहावरों की दूसरी विशेषता है कि वे गाहस्थूय जीवन 
के घरेलू वातावरण से ग्रहीत किए गए हैं। कान्ह के बोल पे कान न दीन्हो, 
लत घेर घर, रवा राखति न राई सी, ठेंग गनौगी, श्रादि मुहावरे घरेलू 
जीवन में नित्य प्रयुक्त होते हैं। 'ठेंग गनोगी? और “जी का ज्यान! तो गहस्थ 
मारी के नित्य व्यवहार के मुद्दावरे हैं । 


पहले कहा जा चुका है कि मुहावरे भावों को तीत्रतर बनाने में सहायक 
होते हैं और कथन के विस्तार को संक्षेप में व्यक्त करने में समय होते हैं । 
यहाँ कुछ उदाहरण दिए जाते हैं--- 


कहा लड़ेंते दग करे, परे लाल बेहाल । 
“-बिद्दारी 


है के अज्ञान ओ कान सो कीन्हों गुमान भयो वदे ज्यान ही जी को । 
“-प्माकर 


आँख लड़ाने! श्ौर “श्रॉँख लगने? मुझावरे की अ्रथ विभिन्नता स्पष्ट 
दिखाई पड़ती है। लड़ाने का व्यापार चेष्ठामूलक है ओर लगने फा व्यापार 
स्वभावसिद्ध । श्राँख लड़ाने! में हृद्यस्थ बासना को श्रविक चटकीला और 
तीधव्र बनाया गया है। इसी प्रकार “ज्ञी को ज्यान! मुहावरा आत्म ग्लानि की 
गंभीरता में श्रभिवृद्धि करता है । 

मुहावरों के प्रयोग से श्रल्॑कारों में चमक और फथन में वक़ता श्रा जाती 
है, इससे भावों की प्रभावोत्पादकता भी बहुत कुछ बढ़ जाती है। मुहावरों 
ओर अ्रलंकारों फा मणि फांचन योग इस काल फी कविताओं में प्रचुर मात्रा 
में हुआ है। बिहारी सतसई में अठ्गति? श्रलंकार के प्रह॑ग में मुहावरों का 
खूब प्रयोग फिया गया है-- 


इग उरभत, टहूटत कुदब, जुरत चतुर चित प्रीति | 

परति गाँठ दुरजन हिये, दुई नई यह रीति ॥ 
चै* ८ रे हक 

लगा लगी लोयन करें, नाहक मन बेँधि जाय । 


३८१ प्रेमब्यंना की भाषा शैली 


काय ओर कारण भिन्न भिन्न देशों में होने से यहाँ श्रसंगति है । किंतु 
इस असंगति में भी एक संगति होती है जो काय झ्रौर कारण में एकसूत्रता 
स्थापित करती है। ऊपर ऊपर से देखने में दग के ऊलभने और कुट्ुब के 
टूटने में कोई संगति नहीं दिखाई पड़ती किंतु वास्तव में पहला कारण है तो 
दूसरा काय है। मुहावरों के कारण उपयुक्त उक्तियों की चामत्कारिक्रता 
बढ़ गई है। 

बिहारी और मतिराम, दोनों की कविताश्रों में मुद्गवरों द्वारा अतिशयोक्ति 
अलंकार का चमत्कार बढ़ाया गया है--- 


मेरे पग ल्ागि उर आगि न सगाइए । 
“मतिराम 


विरोधाभास अलंकारों में घनश्रानंद के मुहावबरे देखिए--- 
( क ) अंखिया दुखस्तियानि कुबानि परी, न कहूँ लगें, कौन घरी सुरूगी। 


( ख ) कला न परति कहूँ कर जो परति होय, 
परनि परी हों जानि परी न परति है । 


मुहावरों की अ्रपेक्षा लोकोक्तियों फा व्यवहार काव्य तथा जीवन दोनों में 
कम होता है, क्योंकि लोफोक्ति काल वचन गआदि द्वारा परिवर्तित न होने के 
कारण विशेष व्यवस्था की माँग करती है। फिर 
| भी काव्य में उनका प्रयोग खोजा जा सकता है, 
यद्यपि उनकी संख्या अत्यंत अल्प है । 


लोकोक्तियों की चर्चा तब तक पूर्ण नहीं मानी जायगी जब तक छुंदों के 
सहज अ्रंग के रूप में प्रयुक्त ठाकुर की लोकप्रिय लोकोक्तियों का उल्लेख न 
किया जाय | ठाकुर ने लोकोक्ति लक्षुफ काव्य के अंतर्गत जिन पेंतीस 
लोकोक्तियों का प्रयोग किया है उनकी भावोत्क्ष विधायिनी शक्ति के कुछ 
उदाहरण यहाँ उद्घृत किए गए हँ-. 

( क ) जो विषखाय सो प्राण तमै, गुड खाये सो काड्े न कान छेदाने । 


ज्लोकोत्तियाँ 


( ख ) राजा छवे के तजो न्‍्याउ संगी है के करे घाड़, 
बारी खेत खाय तो उपाय कहद्दा कीजिए | * 


(ग ) अब र है न रे है यहौ समयो बहती नदी पाँव पखार ले री । 
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( घ ) अपने अटके सुन एरी भट्ट निज सौव के सायके जइयत है । 
(& ) मूसर चोट की भीति कहा बदि के जब मूडढ़ दियो ओखरी । 
( च) हें ई नहीं मुरगा जेहि गाँव भ्ट तिहि गाँव का भोर ना हो है। 
(छ ) चलि दूर भट्ट हों बथा भठकी लगें दूर के ढोल सुहावने री । 
(ज्ञ ) माया मिल्ली नहि राम मसिल्ले दुबिधा में गये सज्नी सुन्रु दोऊ | 
( ऋू ) बिन आपने पाँव बिवाई गये कोऊ पीर पराईं न जानत हैं । 
( ज ) देखति हों ब्रज की लुगाइन भयो धों कहा, 
खेती की कहें तें खरियान की समभतीं । 


(कक) में प्रेम के अचूक प्रभाव, (ख ) में प्रिय के विश्वासघात ओर 
शझपनी निरीहता, (ग) में योवन की अ्रस्थिरता और योवनजन्य प्रेम का 
संकेत ( ७ ) में प्रेम के समझ कुल और समाज के उपेक्ञामाव फो उन 
लोकोक्तियों ने ओर भी तीत्रतर कर दिया है। ठाकुर फी लोकोक्तियाँ सीधे 
लोकजीवन से ली गई हैं, जिससे उनकी ममस्पशिता और भी अधिक बढ़ 
गईं है। गुड़, मूसर, श्रोखरी, ढोल, खेती खलियान आदि इस बात के 
द्योतक हैं कि ठाकुर का जीवन लोकजीवन से कितना घुला मिला था । 


उपयुक्त मुहावरों ओर लोकोक्तियों के विश्लेषण से स्पष्ट हो जाता है कि 
रीति काव्यों में वर्णित प्रेम मुख्यतः रूप के प्रति श्रसक्तिमूलक ओर क्रीड़ात्मक 
है। लाल का चित में चुमना ओर “गोरिटी नारि! का चित चुरा ले जाना 
अ्दि मुहावरे रूप के प्रति मम की आसक्ति के ही द्योतक हैं तो श्राँखों का 
लड़ना लड़ाना; मन का पथ कुपथ न गिनना शआआरादि प्रेम संबंधी क्रीड़ात्मक 
प्रवृत्ति के । इन मुहावरों के आधार पर कवियों की प्रेमपरक वेयक्तिक विशेष- 
ताओं फीो भी अलग श्रल्ग फिया जा सकता है, इसका संकेत पीछे किया का 
चुका है। स्वच्छुंद काव्य धारा में प्रयुक्त मुहावरों और लोकोक्तियों में रीति 
फाव्यों से भिन्न प्रेमियों की विवशता, उपालंभ; खीभ श्रादि व्यक्त हुई हैं | 

इन मुहावरों ओर लोकोक्तियों की विशेषता यह है कि इनमें से श्रधि- 
कांश लोक से ग्रहण की गई हैं, इसलिये इन कवियों का प्रेमवर्शन चाहे 
वह आसक्तिमूलक हो चाहे वेदनामूलक गाहस्थ्य जीवम की बहुत सी बातों 
को अपने में अंतभुक्त कर लेता है । 


शक 


न्चृ 
चित्र योजना 


चित्रमयता भांघा का सहज धर्म है। गद्य और पद्च दोनों में शब्दों 
द्वारा चित्र निर्मित किए जाते हैं, कितु अपने विशिष्ट रूप, छुंद, लय, संगीत 
आदि के फारण काव्यचित्र श्रधिक मनोरम, भावषोचेजक और रखादं होते 
हैं। काव्य का क्षेत्र मूलतः भाव और अनुभूतियों का क्षेत्र है। भावानुसूतियों 
को पाठकों या श्रोताओं तक प्रेषशीय बनाने के लिये चित्र का माध्यम अहण 
करना पड़ता है। गद्य का क्षेत्र मुख्यतः विचारों का क्षेत्र है। विचारों के 
प्रत्यक्षीकरण के लिये चित्रयोजना आवश्यक नहीं है। जहाँ कहीं गद्य में 
चित्रोपस्थापन किया भी जाता है वहाँ उसमें काव्य चित्रों की प्रसंगानुकूल 
ओजपूर्शता अथवा मधुर प्रतिध्वन्यात्मकता, गूढ़ातिगूढ़ संबंधों का भावात्मक 
प्रकाशन और रस फी सांद्रता नहीं दिखाई पड़ती है। सच तो यह है कि 
सघन मनोवैज्ञानिक क्षुणों ( इन्टेसीफाइड साइकोलाजिकल मोमेंट्स ) को 
काव्य फी चित्रभाषा में जितने स्वाभाविक और प्रभावोत्पादफ ढंग से अंकित 
किया जा सकता है उतने प्रकृत ढंग से उसे गद्यात्मक लय में नहीं बाँधा 
जा सकता । 


साधारणुत3 फाव्य चित्रों फो दो श्रेशियों में बाँठा जा सकता है--- 
लक्षित चित्र श्रेणी ( डाइरेक्ट इमेजरी ) और उपलक्षित चित्र श्रेणी ( फिगरें- 
टिव इमेजरी )। सुख्यतया वाद्य रेखाशों पर आधारित रहने के कारण लक्षित 
चित्रों फो रेखाचित्र की अभिधा दी जा सकती है। रेखाजित्रों में आलंबन 
के रूपसोंदय और उसकी चेशशञ्रों आदि को अंकित फिया जाता है। 
काव्य में उपलक्तित चित्रों को बहुत अधिफ महत्व दिया गया है। इन 
चित्रों में कवि अपने घनीभूत भावों को श्रप्रस्तुतों के साहश्यविधान द्वारा 
बहुत सरस ओर मार्मिक ढंग से श्रभिव्यक्त करता दै। उपलक्षित चित्रों में 
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उसका अ्रवचेतन मन इस तरह उद्बाठित होता है कि उसकी रुचि, 
अरुचि, आस्था, विश्वास, मान्यताओं आदि का अ्रध्ययन सुगमतापूवंक 
किया ज्ञा सकता है" | उपलक्षित चित्रों के मूल आधार उपमा और रूपक 
के साहश्य विधान हैं | 


यहाँ इन दोनों श्रेणी के चित्रों का श्रध्यवन मुख्यतः इस दृष्टि से किया 
जायगा कि रीतिकालीन कवियों के प्रेम श्रोर प्रेम के आलंबन संबंधी दृष्टिकोशा 
को ध्यष्ठट किया जा सके। रेखाचित्नों में प्रधानत। कवियों का चेतन मन 
उद्घाटित होता है श्रोर उपलक्षित चित्रों में मुख्य रूप से उनका अचेतन 
मन | इस तरह इन कवियों के प्रेम संत्रंधी दृष्टिकाशु का समग्रत। ञाकलन 
किया जा सकता हे। 


चित्र योजना के अंतर्गत पहले रेखाचित्रों का विश्लेषण किया गया' 
है। इसके अनंतर वर्ण चित्रों ( कलर इमेजेत ) का विवेचन हुआ है। 
चित्रों में रंग के महत्व को देखते हुए इसका वर्णन एक अलग उपशीषक 
के अंतर्गत किया गया है। अंत में कतिपय प्रतिनिधि कवियों के उपलक्षित 
चित्रों के आधारभूत कुछ अप्रस्तुतों की तालिका प्रस्तुत करते हुए उनसे 
ग्रचेतन मन को प्रत्यक्ष करने का प्रयास किया गया है | 


रेखाचित्र केवल स्थूल चाक्षुप चित्र नहीं है, उसमें शब्द, स्पशं, गंध 

रख को भी समाविष्ट समझना चाहिए.। काव्य सें केवल चाक्षुष चित्र का 

( वीजुश्रल इमेजरी ), जिसमें शब्द, स्पर्श श्रादि 

ल्क्षित चित्र योजना का समावेश नहीं होता है विशेष साहित्यिक मूल्य 

रेखाचित्र नहीं श्रॉका जाता। ऐसे चाक्षुष्र चित्र प्रायः जड़ 

आर मोटे रूप में वस्तुमुखी होते हैं, श्रीर वे हमारे 

सूक्ष्म इंद्रियबोध फो संतुष्ट करने में प्रायः अ्रशक्त दीख पड़ते हैं। इन चित्रों 

की रेखाओं में जब शब्द, स्पश, गंध, थआदि के रंग मर दिए जाते हैं तब 
इनकी प्रमावोत्यादकता बढ़ जाती है। 


हमारे विवेष्य काल का विभाव क्षेत्र काफी संकुचित है, इसलिये 


१, पश्चिम में इस तरद् के कुछ विस्तृत अध्ययन प्रस्तुत किए गए हैं। द्रष्टब्य, 
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यहाँ यद्यपि चित्रों की विविधता और व्यापकता की कमी दिखाई पड़ेगी 
लथापि अपनी सीमा के भीतर इनमें पर्याप्त बेविध्य मिलेगा | पर रूढ़ियों के- 
अत्यधिक आग्रह के फारण अभिसारिका, खंडिता शआादि के चित्रों में प्रायः 
एकरूपता मिलेगी । रातिकाल के अधिकांश कवि नायिकामेद ओर नखशिरूः 
वर्णन फी सीमाश्नों का अतिक्रमण नहीं कर सके हैं। श्रतः उनके चित्रों में 
घूम फिर कर नायक नायिका की विविध छुबियाँ ही अंफित हुईं हैं। नखशिख 
वर्णन के चित्र अत्यधिक पिटे हुए, परिपार्ीग्रस्त और ताजगीशूल्य हैं । 
केकिन नायक नायिका के अनेक नयनाभिराम चित्रों से इनके काव्य भरे पड़े 
हैं, इसमें संदेह नहीं। इन चित्रों की लक्षित चित्र योजना (रेखाचित्र 
या चाक्षुष चित्र ) तथा उपलक्षित चित्र योजना, दोनों में देखा जा 
सकता है। 


रूप प्रेम के उत्पादन फा प्रधान हेतु है, ओर द्वाव उसकी उत्तेजना का 
प्रधान उपकरण । लेकिन केवल रूप वर्णन से ही न तो इन कवियों की तृप्ति हो 
सकती थी ओर न उनके श्राश्रयदाता रसिकों की | हाव प्रेमप्रदर्शन तथा 
अकषशु के लिये किया गया सचेष्ट व्यापार है। इनके वर्शन से एक ओर 
जहाँ भोगबत्ति का पोषण होता है वहाँ दूसरी श्रोर प्रेम का उद्दीपन होता है। 
इनको चित्रों में बाँथने वाली रेखाओं का विशेष महत्व होता है। इनके 
द्वारा रूपायित रीतिकाव्य के चित्र जड़ न होकर क्रियाविधायक ( फंक्शनल ) 
दो गए हैं। बिहारी भें इस तरह के चित्रों की भरमार है। 


दोहों फी लधु सीमा में नतो रेखाओं का विस्तार मिलेगा और न 
चित्रों की सांगोपांगता | फिर भी इनके लघु चिर्रों में गहरी प्रभावोत्यादन 
क्षमता है। जिस तरह बिहारी के प्रेम बशन में आँखों और भोंहों का विशेष 
महत्व हे उसी तरह इनके काव्य चित्रों में उनके व्यापारों का । इनके रेखा- 
चित्रों में आँखों ओर भोंहों की अश्रनेक मंगिमाओं की श्राड़ी तिरछी रेखाएँ 
दिखाई पड़ेगी । नायिका की एफ विशिष्ट भंगिमा, जो नायफ के द्वदय में घर 
कर गई है, कतिपय लघु रेखाओं में बाँध दी गई है---- 


नासा मोरि नचाय श्ग, करी कका की सौंध । 
कॉरे सी कसकति हिंये, वहे कदीली भोंह । 
श्पू 


शीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्८६ 


नाक का मोड़ना, आँखों का नचाना और काका की शपथ लेना-- 
इसमें लघु लघु तीन चित्र हैं। किंतु इन्हें एक विशेष संदस में गूँथकर एक 
पूर्ण चित्र बना लिया गया है। इस चित्र में घनत्व ( इंटेन्सिटी ) तो अ्रवश्य 
है, किंतु भावोद्रेक की अपेक्षित छ्मता नहीं है । 


एक दूसरा क्रिया विधायक चित्र ( फंक्शनल इमेज ) देखिए-- 


बतरस लालच लाल की, मुरजी घरी लुकाय । 
सोंह करे, भोंदनि हँसे, देन कहै, नि जाय | 


प्रथम पंक्ति चित्र की पृष्ठभूमि के रूप में उपस्थित की गई है | दूसरी 
पंक्ति पाठकों के संमुख्ल एक सजीव नाटकीय दृश्य उपस्थित फरती है। इस 
छोटी सी पंक्ति में चार लघु लघु चित्र हैं, जो समन्वित रूप में नायिका की 
विशेष भाव भंगिमा को रूप देकर पाठकों के हृदय में भावात्मक काध्या- 
नुभूति ( पोइटिक इमोशन ) उत्पन्न करते हैं। 'बतरस लालच” से शब्द 
शोर रस का चित्र तो नहीं उपस्थित होता, लेकिन इससे उनका संकेत श्रवश्य 
मिल जाता है। पहले दोहे में मायक स्मृति के सहारे नायिका का विशेष 
चित्र उपस्थित करता है, किंतु स्वयं नायिका की अनुपस्थिति चित्र को वह 
प्रभावोत्पादकता नहीं प्रदान करती जो दूसरे चित्र में प्रात होती है। दूसरे 
दोहे में आश्रय ओर आआरालंबन दोनों पक्ष उपस्थित हैं। दूसरी पंक्ति से 
नायिका की प्रेमातिशयता उसकी प्रगल्मता में मुखर हो उठी है। साथ ही 
नायक के बेचारेपन की व्यंजना भी बड़े ही कौशलपूर्ण ढंग से कर दी गईं 
है । अ्रस्तव्यस्तता का एक अत्यंत मोहक चित्र देखिए--- 


कि के पु 
कहा लड़ते दंग करें, परे खाद्य बेहाल । 
दे गे. कई पी & चजंती 
कहुँ मुरली, कहूँ पीत पट, कहूँ चर्जंतीमाल | 


पहले चित्र में नायक की मानसिक स्थिति का कथम मात्र है, दूसरे 
में प्रेमोद्दीपन की क्रीड़ा का उल्लेख है और तीसरे में दहावजन्य प्रेम के 
प्रभाव का अंकन किया गया है। तीसरे दोहे की दूसरी पंक्ति कृष्ण की 
प्रेम विहलता का एक अ्रतिशय भव्य चित्र उपस्थित करती है। 


फिर भी सांकेतिकता के अभाव में जहाँ केवल' हावों फो एकन्न फकरमा 
फवि का लक्ष्य रहा है वहाँ स्थूल चित्र योजना ( पिक्थोरिश्रल इमेंज ) ही 
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दिखाई पड़ती है, जो न काव्य साँदय की दृष्टि से उत्तम कही जा सकती है 
ओर न प्रेम प्रदर्शन की दृष्टि से | यहाँ पर यह प्रदशन प्राम्यत्व कोटि में 
उतर आया है--- 
भोंह डेंचे ऑचरू उतल्तदि, मौर मोरि झुँह भोरि। 
नीटि नीडि भीतर गई, डीछि डीठि सों ज्ञोरि ॥ 

बिहारी के चित्रों में जो सफाई दिखाई पड़ती है वह उनके संग्रह और 
स्याग की क्षमता पर निर्भर है, जिसे दूसरे शब्दों में चयन कुशलता कह सकते 
हैं। उनके रेखाचित्रों में रूप सौँदय का सांगोपांग ओर स्थूल अंकन बहुत 
कम हुआ है। उन्होंने अधिकतर लघु लघु रेखाओं में नायिका की मनोरम 
चेष्टाओं को ही कलात्मक ढंग से बॉधा है। यह इस तथ्य का द्योतक है कि 
वे आलंबन के 'उद्दीपनत्व” पर विशेष ध्यान देते थे। इनके चेतन मन पर 
नायिका की उद्यीपनात्मक भंगिमाओ्ं का जो स्पष्ट प्रभाव दिखाई पड़ता है 
बह प्रेम के उनन्‍्मादक पक्ष का सूचक है। वे सचेष्ट होकर प्रेम को उद्दीपक 
बनाने का प्रयास करते थे | 

रीति की नपी ठुली रेखाओं में न बँधने के कारण बिद्दारी में नायथिकाश्ों 
की विशेष अ्वस्थाओं ( सुग्धा, मध्या ग्रादि ) के चित्र कम मिलेंगे | मतिराम 
ने इस तरह की अवस्थाश्रों के चित्रोल्लेखन का सुंदर प्रयास किया है। 
मुग्धा खंडिता का एक मनोरम चित्र देखिए-- 

लिखे कर के नख सो पथ को नख, सीस नवाय के नीचे ही जोन । 

बाल नबेत्ली न रूसनों जानति, भीतर भोव ससूसनि रोबे। 


हाथ के नख से पेर के नख को कुरेदना, सिर झुका कर नीचे देखना, 
असोस मसोस कर रोमा--एक पूर्ण चित्र की संयोजक रेखाएँ हैं। इस चित्र 
में नायिका के सुग्धत्व और छ्षलोभ का. सुंदर अंकन हुआ है, ओर इसमें अभि 
व्यक्त कवि की भावानुभूति के साथ पाठकों का सहन तादात्म्य हो जाता है। 
इस चित्र का निर्माण बिहारी के चित्रों की भाँति हावों द्वारा न होकर अनु- 
भावों द्वारा हुथआ है। हाव चेशएँ आायास जन्य होने के कारण बहुत कुछ 
कृत्रिम प्रतीत होती हैं, लेकिन अ्नुभाव, मन पर पड़े हुए बाह्य प्रभावों से 
प्रेरित होने के कारण, अंतःकरण के सुख दुख के व्यंजक होते हैं। उक्त नित्र 
में प्रिय के अनौचित्यपूर्ण आचरण के प्रति नायिका का मूक विरोध बहुत 
प्रभावशाली बन पड़ा है। 


रयैतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना श्ट्प्ट 


एक अमभिसारिका की प्रसन्न मुद्रा देखिए--- 


प्यारे कहो हँसि आइहि सेजहि, प्यारी की ज्योति बिल्लासनि जागी । 
नेन नवाय रही सुलकाय कै, हार हिये को सँवारन खागी ॥ 


लज्ञासंवलित प्रसन्नता फो कितनी सफाई से व्यक्त किया गया है| 
नयनों का नीचा फरना तथा हार सँवारना इन दो रेखाओं के बीच मुसकान 
का रंग इस चित्र को भावसंवल्िित बना देता है | 


उपयुक्त दोनों रचनाओं में क्रमशः म॒ग्धा खंडिता तथा मध्याभिसारिकाः 
नायिकाओं की शालीनता ( माडेस्टी ) व्यक्त करने के लिये कितने प्रभावों 
त्पादक व्यापारों का कुशलतापू्वक चयन हुआ है। 


नायिका की उत्कंठा, चकपकाहट; ग्लानि, आश्चय श्रादि को रूप देने 
में देव ने अपनी सूक्ष्म दृष्टि का परिचय दिया है। मनोरम प्राकृतिक पृष्ठभूमि, 
नायिका के विविध क्रिया कल्लाप श्रोर छाया प्रकाश के आनुपातिक्त संयोग के 
देव ने एक ही चित्र में बड़े आकर्षक ढंग से अनुस्यूत किया है--- 


खरी हुपहरोी हरी भरी फरी कुंज मंजु, 

शुंज अलि पुंञन की देव हियो हरि जाति। 
सीरे नद्‌ नीर तरु सीतल्ल गहीर छाँद् सोबें, 

परे पथिक पुकारें पिंकी करि जाति ॥ 
ऐसे में किसोरी भोरी कोरी कुम्हिलाने झुख, 

पंकज से पाय धरा धीरज सो धरिं जाति। 
सोंहे धाम स्याम मग हेरति हँथेरी ओट, 

ऊँचे घाम बाम चढ़ि आवति उत्तरि आाति ॥ 


प्रथम दो पंक्तियों में तीन हृश्य हैं--खरी दुपहरी, हरे भरे सुंदर कुंज- 
श्रोर अलियों फी गूँज । 'खरी” विशेषण दुपहरी की चिलचिलाहट को पूर्ण 
रूप से प्रत्यक्ष कर देता है। दूसरी दो पंक्तियों में चार दृश्य हैं--नदियों का 
शीतल जल, तरओ्रों की गहरी शीतल छाया, सोए हुए. पथिक भ्रोर फोकिल 
की पुकार । इन पंक्तियों में 'घीरे! ओर “गहरी? विशेषण चित्र फो गंभीरता 
श्रोर तान्गी से परिपूर्ण कर देते हैं। ज्येष्ठ के प्रकाश में छाया की गहनता 
ओर भी श्रधिक हो जाती है | दो विरोधी रंगों ( छाया प्रकाश ) के कारण 
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चित्र की प्रभावोत्वादकता ओर बढ़ गई है, यह हुईं चित्र की पृष्ठभूमि | इस 
सन्नाटे में उत्कंठिता नायिका ऊँचे घाम की ऊपरी छुत से हथेली द्वारा सामने 
की धूप का निवारण करती हुईं श्याम की बाद जोहती है, फिर नीचे उतर 
आती है। यह उतरना चढ़ना बराबर लगा रहता है। इस चित्र में प्राक- 
'तिक पृष्ठभूमि का केवल चित्र की दृष्टि से ही महत्व नहीं है, बल्कि उसका 
प्रतीफात्मक ( सिम्बालिकल ) श्रथ भी है। ज्येष्ठ की दुपइ्टर का वातावरण 
मिलन की दृष्टि से अत्यंत निरापद है, क्योंकि तरुश्रों की गहरी छाया में 
यात्री निश्चिततापूवक सो रहे हैं! लेकिन इस चिलचिलाती धूप में भी 
उत्कंठा का आतिशय्य नायिका फो घर के ऊपर नीचे चढ़ने उतरने के लिये 
बाध्य करता है। इस चित्र में शब्द, रूप, रस, स्पर्श और गंध सभी का 
न्यू नाधिक मात्रा में समावेश हुआ है । 


संकेत स्थल पर प्रिय फो न पाकर नायिका की स्तब्धता और किंकतव्य- 
पविमूढ़ता का एक श्रत्यंत मनोरम चित्र खींचते हुए. देव ने लिखा है-- 


देव कछू रद बीरी दबी री सु हाथ की हाथ रही मुख की मुख । 


अनुभावों द्वारा चित्रयोजना में देव बेजोड़ है। अनुभाव का संबंध 
अन से होने के कारण इसके द्वारा अंकित चित्रों में मन फी विविध दशाएँ: 
स्वतः अभिव्यक्त हो उठती हैं। देव की कविता में इस तरह के अनुभाव 
निर्मित चित्र अधिक हैं। यहाँ अनुभावों द्वारा निर्मित एक दूसरी सजीव 
चित्र कल्पना भी देखने ही योग्य है--- 


सुख दे बुलाइ बन सूनौ दुख दूनो दियो, 

एके बार उससे सरोस साँस सरकनि।। 
ऑचक उचकि चित चकित चितौत चहूँ, 

सुकरताहरादि थदह्दरानि कुच थरकनि। 
रूप भरे भारे वे अनूप अनियारे हग- 

कोरलि डशरे कजरारे दूँद छरकनि ॥ 
देव अरुनदें अरु . नई रिसि छबि सुधा 

मधुर अधर सुधा मधुर की फरकनि | 


इस चित्र में ऊध्वे निःशइयास भरना, चक्तित होकर चतुर्दिफ देखना, 
आँखों से कजरारी बूँदों का ढलना वियोग वेदना के दोतक हैं। 'मुकुतहरानि 
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थहरानि कुच थरकन? में देव ने कुच के प्रकंप से मुक्ताहल के हिलने का 
जो दृश्य अंकित किया है वह चित्र की मार्मिकता, प्रभावोष्रादकता और 
शोभा को हिगुशित कर देता है। अनुभावों से प्रभावित जिस स्वाभाविक 
व्यापार पर कवि की दृष्टि गई है, वह पाठकों के मन में भी एक रागोद्रेक 
उत्पन्न फरने में समथ है। नायिका की स्वाभाविक ललाई नए. क्रोघ से 
मिश्रित होने पर उत्के लावश्य को ओर भी शोभन बना देती है | 


मतिराम के सरस ओर देव के भावोन्मेषपूण चित्रों में भी प्रधानता बाह्य 
रेखाश्ं की ही है लेकिन इनमें खीझ व्यथा, उत्कंठा आदि मानसिक दशाओं 
को इस प्रकार अंकित किया गया है कि शब्द, स्पश, गंध आदि का उममें 
संनिवेश हो गया है। इनकी नायिकाओं के बाह्य क्रियाकलाप उनके सचेष्ट 
व्यापार नहीं हैं, वे विशेष मानसिक दशाओं के सूचक हैं। इसके परिशाम- 
स्वरूप ये चित्र इंद्रियसंवेध हो गए हैं । किंतु जहाँ रूप सौंदर्य का चित्र 
उपस्थित किया गया है वहाँ एंद्रिय उत्तेजना की कलक साफ दिखाई 
पड़ती है । 


जहाँ तक संश्लिष्ट चित्र कल्पना का संबंध है, इस काल में 'पद्माकर! 
का विशेष महत्व है। आशद्यत संश्लिष्ट चित्र उपस्थित करने में वे ब्योरों पर 
उतना ध्यान नहीं देते जितना प्रमावान्विति पर। होली से संबद्ध श्रनेक 
चित्रों में केवल रेखाओं की सफाई में ही चित्र कल्पना का उत्कष देखने 
वाले आलोचकों, घनत्व, ताजगी ओर भावोत्तेजक क्षमता हँढने वाछे 
अम्यासियों, ओर रूप, रस ओर गंध की खोज करने वाले काव्य रतिकों को 
समान रूप से मनस्तोष मिलेगा | इनका एक अ्रति प्रसिद्ध कविच देखिए--- 


आई खेलि होरी घरे नवल्ल किशोरी कहूँ, 

बोरी गई रंग में सुमंधनि मकोरे है। 
कहे पदमाकर इकंत चल्षि चौकी चढ़िं, 

हारन के बारन ते फंद बंद छोरे है॥ 
घाघरे की घूमनि सु उरख्न दुबीचे दाबि, 

आँगी हु उतारि सुकुसारि सुख मोरे है। 
दंतनि अधर दाबि दूनारें भई सी चापि, 

चौचर पेंचोवर के चुनरि. निचोरे है ॥ 
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पद्माकर का यह चित्र अ्रत्यंत शोभन और एेंद्रिय है। एकांत स्थान में 
चूनर निचोड़ती हुई नायिका को स्वामाविक भंगिमाएँ अ्रपने आप में अत्यधिक 
आकषक तो हैं है, ये पाठकों के मन में भी भावात्मक अनुकूलल (इमोशनल 
रिस्पोन्स) उत्पन्न करने में पूर्ण समय हैं । 


काव्य में जहाँ नपी तुली बाह्य रेखाओं द्वारा चित्र निर्मित किए जाते हैं, 
वहाँ वर्णों द्वारा भी उनका निर्माण होता है। वर्ण 
वश चित्र योजना में कवि का अभिप्रेत केवल वर्ण योजना 
नहीं है, बल्कि इसके द्वारा अभीष्सित भावों की 
अभिव्यक्ति फरना तथा इन्हें पाठकों तक प्रेषणीय बनाना है । 


रीतिकालीन कवियों ने रंगों का चुनाव मुख्यतः तीन क्षेत्रों से किया है-- 
(१) प्रकृति के क्षेत्र से, ( २ ) वख्राभूषणों के क्षेत्र से तथा, ( ३) पावक 
ओर दीप शिखा के क्षेत्र से | प्राकृतिक उपकरणों फी दो कोटियों में रखा 
जा सकता है--आकाशस्थित (सूर्; चंद्र, नक्षत्र, बादल, बिजली आदि ) 
तथा लता, पुष्य, पक आ्रादि ( मालती, मछिका, कंज, गुलाल, सोनजुद्दी; 
बंधूक, जपा,; बंधूक, गुलाला; कुंदकली, नवकिसलय, कमलपत्र इत्यादि ) | 
वर््राभूषणों में रंगीन और कामदार साड़ियाँ, अंगिया, चूनरी तथा विविध 
आभूषण, मणि माणिक्य, विद्रुम, मुक्ता आदि संनिविष्ट हैं। पावक आर 
दीप शिखा की ज्योति अंगद्युति को प्रकाशित करने के लिए. के आई गई 
है। इन समस्त उपादानों का उपयोग चित्र को आकर्षक और भावोद्यीपक 
बनाने के लिये किया गया है। उनका महत्व अपने आप में न होकर रंग के 
प्रभाव को आकर्षक और मादक बनाने में है। सच तो यह है कि रंग तो 
गिने गिनाए रहते हैं, चित्रकार की सफलता उनके आनुपातिक मिश्रण और 
ओदचित्यपूर्ण चुनाव पर निर्भर करती है। रीति कारव्यों में वर्ण योजना के 
“प्रायः पाँच प्रकार मिलते हैं---- 


( १ ) नायिका का श्रांगिक वर्ण 

( २) अनुरूप वर्ण योजना ( मैचिंग कलर ) 

(३ ) वर्णों का मिश्रण ( फांबिनेशन आ्राफ कलर ) 
(४ ) प्रतिरूप वर्ण योजना ( कांद्रास्टिंग कलर ) 
(५ ) वर्ण परिवर्तन ( चेंज आफ कलर ) 
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(जहाँ तक नायिका श्राती है) चॉँदनी की दोड़ती हुई घारा उसके असाधारण 
सोंदर्य ओर अंग ज्योति फी सूचना देती है । 

अनुरूप वर्ण योजना के अ्रंवगत वे चित्र आते हैं जिनमें बहुत कुछ 
मिलते जुलते रंगों ( मैचिंग कलस ) का प्रयोग 
इस ढंग से होता है कि सोंदय में एक नवीन 
आकषण श्रा जाय | कुछ उदाहरण देखिए-- 


अनुरूप वण योजना 


सहज सेत पचतोरिया, पहिरे अति छबि होति । 


जल चादर के दीप लों, जगमगाति तन जोति ॥ 
“-बिद्ारी 
# जे के के शँ 
अंगन में चंदन चढ़ाय घनसार संग, 
सारी छीर फेन की सी आभा उफनाति है | 
““>मविराम 
दास पग पग दूनों देंह दुति दग दग, 


जग जग हूं. रही कपूर थूर सारी पर । 
“-भिखारी दास 


इन तीनों चित्रों में र्वेत रंग की साड़ी श्रोर गोरे रंग के शरीर में 
रंग की एकरूपता ले आईं गईं है। इस वर्ण योजना का प्रयोजन है अनुकूल 
वेश विन्यास द्वारा नायिका की रूपानुभूति का भावात्मक चित्रण । श्वेत साढ़ी 
के प्रभाव से तीनों कवियों की नायिकाओं की अ्रंगद्युति एक नई ज्योति से 
जगमगाती हुईं दिखाई दे रही है। अनुरूप बण योजना के सहारे नायिका 
को ऐंद्रिय आफर्षण का केंद्र बनाते हुए उसके बेभव विलास फो भी अंकित 
किया गया हे । 
वर्णों के मिश्रण में कवि को दुहरे दायित्व का निर्वाह करना पड़ता है। 
एक ओर उसे चित्र विशेष के लिये अ्रनुकूल रंगों का चुनाव फरना पड़ता 
है दूसरी ओर रंगों के श्रानुपातिक मिश्रण पर 
वर्णों का मिश्रण भी ध्यान देना पढ़ता है। बिहारी औ्रौर देव में 
(कांबिनेशन आफ कल्लर) विविध रंगों के मिश्रण की कला विशेष रूप से 
दिखाई पड़ती है। इन दोनों में भी रंगों ,की 
छायाश्रों ( शैड्स आँफ फल्लर ) की अ्रदूभ्ृत पकड़ में बिहारी की दृष्टि श्रधिक 
अचूक है | 
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बिहारी का रंग परिजश्ञान तथा उचित रंगों के मेल की ज्ञमता 'सतसई” 
के प्रथम दोहे से ही परिलक्षित होने लगती है। राधिका के पीतवर्ण की 
छाया में श्री कष्ण का स्यामवर्ण हरा हो जाता है। इस दोहे में राधिका की 
शोभा, सोंदय ओर अंगद्युति की अलोकिकता को उभार कर सामने रखना 
ही कवि का मुख्य प्रयोजन है। इसी तरह कई रंगों के मेल से बाँसुरी की इंद्र- 
धनुषी शोभा देखिए-.- 


अधर घरत हरि के परत ओदठद डीडि पद जोति | 
हरित बॉस की बांसुरी, इंद्र धनुप छबि होति ॥ 


मूलवर्ण केवल पाँच होते हैं--रवेत, रक्त, पीत, कृष्ण और हरित । 
“वेतोी रक्तस्तथा पीत:क्ृष्णे दरितमेंव व मूलवर्शां; तमाख्याता; पंच पार्थिव 
सत्तम ।? बॉसुरी के हरे रंग पर आँखों के श्वेत कृष्ण रंग, श्रोठ के लाल रंग 
ओर पीतांबर के पीत वर्ण की छाया पड़ती है, इनके संमिश्रण से वंशी इंद्र 
धनुष के रंग की हो जाती है। यहाँ पर वर्ण तरंगों से श्रीकृष्ण की एक 
अत्यंत मोहक मंगिमा की व्यंजना भी हो जाती है। 


बयःसंधि की अवस्था को बिहारी ने “धूपछाँह! के रंग में देखा है-- 


छुटी न खिसुता की रकलक, झलक्यों जोबन अंग | 
दीपति देह दुह्न मिल्चि, दिपत ताफता रंग ॥ 


'धूपल्लॉह! के रंग संकेत से बय/संधि फी रेशमी शोभा कितनी भावधूर्ण 
हो गई है ! 


देव के वर्ण चित्रों में कई रंगों के मिश्रश प्रायः कम दिखाई पढ़ते हैं । 

इन्होंने प्रायः एक रंग से ही चमत्कार प्रदर्शन का प्रयास किया है। इनके 
चित्रों में रंगों का बेभव तो दिखाई पड़ता है, किंतु उनके मिश्रण द्वारा 
नए भावात्मक चित्र खड़े करने में उनका मन नहीं रम सका है। एक 
उदाहरण है-- 
माँग गुही मोतिन भुअंग ऐसी बेनी उर, 

उरज उतंग ओ मतंग गति गौन की। 
अँगना अनंग कसी पहिरे सुरंग सारी, 

तरल' तुरंग हृग, चाली मूंग दोन की। 
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रूप की तरंगति बरंगनि के अंगनि से; 

सोधधें की अरंग ल्ों तरंग उठे पौन की। 
सखी संग रंग में कुरंग ननी आचे तोलों, 

केयो रंगमई भूमि भई रंग भौन की ॥ 


आइये पहके इस पर “रूपभेद! की दृष्टि से विचार करें। 'रुपभेद” के 
अनुसार केवल रूपाधायक अंगों को ही अंकित करना चाहिए, लेकिन प्रार- 
भिक्त पंक्तियों में कवि ने नखशिख वश्शन की परंपरा के अनुसार रूढ़ अंगों 
का भी उल्लेख किया है। आवश्यकतानुसार इसमें हल्के गहरे रंगों का स्पश 
भी नहीं दिखाई पड़ता है, इसलिये “प्रमाण! की दृष्टि से इस चित्र का 
आचित्य नहीं ठहराया जा सकता | रंगों की तड़क भड़क ने चित्र के सोंदय 
को बहुत कुछ विक्ृृत कर दिया है। भाव योजना की दृष्टि से भी इसका 
विशेष महत्व नहीं आऑका जा सकता | हाँ; कुछ पंक्तियों में लावण्य को सुष्दु 
योजना फी गई हे । साहइ्य और “वर्शिका भंग” की दृष्टि से भी इस चित्र को 
महत्वपूर्ण नहीं कहा जा सकता | इस चित्र में नायिका के रंग रूप द्वारा 
बहुरंगी रंगभूमि की कल्पना फो साकार करने का प्रयास तो अ्रवश्य किया 
गया है कितु इसमें स्वयं रंगों का महत्व इतना अधिक हो गया हे कि एंद्रिय 
अनुभूति ( सेंसुअल फालिंग ) की अ्रपेक्षित अन्बिति नहीं हो पाई है। 


तीन रंगों के मेल से पद्माकर ने जो चित्र खींचा है उसमें जो ताजगी 
( फ्रेशनेस ) और वातावरण निर्माण की क्षमता है बह कम चित्रों में दिखाई 
पड़ती है-- 
जाहिरे जागुति सी जमुना जब बूड़ बह उमहे यह बेनी | 
त्यों पदुमाकर हीर के द्वारनि गंग तरंगन को सुखदेनी | 
पॉयन के रंग सों रगि जाति सी भाँति ही भाँति सरस्वाति सेनी | 
परे जहाँ ही जहाँ वह बाल वहाँ तहाँ ताल्न में होत त्रिचेनी । 
इस चित्र में कहीं हलके कहीं गहरे रंग स्पश से नायिका फी छुबि श्रंकित 
की गई है। “बूड़ बहे? 'उमहे” शब्दों से गतिशील यमुना का हृदय श्राँखों 
के संमुख उपस्थित हो जाता है। हीरे के हार के स्पश से गंगा की तरंग्रों 
की भाँति ताल का जल भी शुश्र हो जाता हे। पाँवों का रंग जल' को 
सरस्वती के रंग में रंग देता है। यहाँ पर नायिका फा सोॉँदय रेखाओं 
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में नहीं बल्कि रंगों में बाँधा गया है। चित्र की दृष्टि से यह (वर्णिका-मंग! 
का श्रेष्ठ उदाहरण है। वास्तव में कवि यहाँ पर एक अ्रत्यधिक सुंदरी नायिका 
का रूप खड़ा करना चाहता है। विविध रंगों के मेल से सौंदयय संगम का 
नयनामिराम दृश्य उपस्थित करने में उसे यहाँ पूर्ण सफलता मिली है, इसमें 
संदेह नहीं । 
बिहारी नायिका की अंगुली का वर्णन करते हुए त्रिवेणी का दृश्य 

उपस्थित करते हँ--- 

गोरी अरुन छिगुनी नख, छत्ता स्याम छबि देय, 

लहत मुकुति रति पल्षक, यह नेन श्रिबेनी सेय । 


एक चित्र में अ्रंगुली की गुराई, नख की ललाई और उसमें पहने हुए 
लोहे के छुल्ले को एफ स्थान पर एफन्र फर देने मात्र से रंगों फो एकान्वित 
नहीं फिया जा सकता | इससे न तो कोई मूत॑ प्रत्यक्षीकरण हो पाता है, और 
न प्रभावोत्यादन की क्षमता ही व्यक्त हो पाती है। 
इस प्रकार स्पष्ट है फि विविध रंगों के मिश्रण से नायक अथवा नायिका 
फा जो रूप चित्रण रीति काव्य में फिया गया है उसके मूल में कवि का उसे 
मोहक बनाने का ही दृष्टिफकोश निहित है। इस रंग मिश्रण के द्वारा भी 
नायिका के बेभव और रूप श्री दोनों को अभिव्यक्त किया गया है। 
विरोधी रंगों का प्रयोग यद्यपि इस काल के कवियों ने कम किया है 
फिर भी कुछ स्थलों भें इनके द्वारा 
नायिका फी जगमगाती छुबि के बड़े ही 
श्राकषक चित्र अंकित किए गए हैं। 
इत कला में भी बिहारी सबसे प्रवीण हैं। इस तरह के उनके दो चित्र 
दिए जाते हैं--- 
छप्पो छबीलो झुख लसे, नीले आऑचर चीर | 
मनी कल्ानिधि रूबमलें, कालिंदी के नीर | 
८ >( न 


सोनजुद्दी सी जगमरी, अंग अंग जोबन जोति | 
सुरंग कुसुंभी चुनरी, दुरँग देद्ठ दुति होति। 


विरोधी वर्ण योजना 
( कांद्रास्ट आफ कलर ) 
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पहले दोहे में नीछे और श्वेत रंग का विरोध है और दूसरे में पीछे और 
लाल का | एक में उक्त विषया-बस्तूत्रेज्ञा श्रौर दूसरे में पूर्णोपमा अलंकार 
द्वारा चित्र को श्रच्छी तरह निखार दिया गया है । पहले में रूपाधायक अंश 
मुख्य है दूसरे में संपूर्ण अंग की फांति | इस तरह नायिका की जगर मगर 
करती हुई अंग ज्योति के वर्णन द्वारा उसका संपूर्ण सौंदर्य प्रतिमासित हो 
उठा है। 

लेकिन जहाँ पर बिहारी ने चमत्कार प्रदर्शन के निमिच गोरे सुख में 
चंदन फी बेदी फो मद फी लाली की पृष्ठभूमि में उभार दिया है अथवा 
मीलमणि जटित लौग फो चंपा कली पर बेठा हुआ भोंरा कह कर पीले ओर 
काले दो विरोधी रंगों द्वारा चित्र को रूप देने का प्रयास किया है वहां न तो 
काव्य सौंदय प्रस्फुटित हो पाया है ओर न कोई रूप ही संमूर्तित हो सका है । 


बर्श परिवर्तन मानवीय भावों का बैरोमीदर तथा मसनःस्थितियों का 

प्रकाशक व्यापार है। इसकी गणना सातल्विक अ्नुभावों के अंतगत होनी 

चाहिए। पश्चिम के कवियों ने चेहरे में लजा की 

वर्ण परिवर्तन. ललाई ( ब्लश ) का प्रचुर वर्णन किया है। रीति 

कवि गिमे गिनाए श्रनुभावों के चतुर्दिक चक्र 

लगाने के कारण खतंत्र रूप से अ्नुभावों की अ्रमिव्यक्ति प्रायः नहीं कर 

सके हैं। केकिन ढ्व ढने पर वर्ण परिवर्तन के कुछ श्रच्छे उदाहरण मिल 
जाते हैं | 


नायक ने मौलभ्री की माला सखी द्वारा नायिका के पास भेजी है | सखी 
नायिका फी माला पहना कर आई है श्रोर नायक से नायिका की दशा का 
बन करती है-- 
पद्दिरत हीं गोरे गरें, यों दौरी दुति लाल । 


मनो परसि पुलकित भह, मौलसिरी की माल ॥ 
“-बिहारी 


मौलशी के स्पर्श से उसे नायक के स्पश का अनुभव हुआ, अतः उसका 
सारा शरीर रोमांचित हो उठा । यहीं नहीं माला गले में पढ़ते ही उसकी 
अंगदीसि में ललाई दिखाई देने लगी । गोरेपन का सहसा बदल कर ईषत्‌ 
लाल हो भाना नायक के प्रति उसके प्रेम की श्रभिव्यक्ति ही है। 
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लजा के कारण लाल होने का एक दूखरा चित्र देखिए--- 


उ्यों ज्यों परसत लाल तन, सयों त्यों राखे गोय । 
नवल बधू डर लाज तें, इंद्रबधू सी होय ॥ 
“मतिराम 


यह नवोढ़ा नायिका का उदाहरण है। प्रिय के स्पशंमात्र से वह डर 
ओर लजा के कारण संकुचित होती जाती है और उसका रंग इंद्रबधू के 
रंग का हो जाता है। “इंद्रबधू! शब्द हमारे सामने केवल वर्शापरक परिवर्तन 
ही नहीं उपस्थित करता, बल्कि श्रपने में सिमटती हुईं श्रत्य॑त सुकुमार स्पर्श 
वाली बधू का प्रत्यकज्ञीकरण भी करता हैं। इंद्रबधू भी स्पर्श मात्र से ही 
संकुचित हो जाती है | 

शरीर के रंग की छाया से नायिका की माला का रंग बदल गया है; 
किंतु अज्ञात यौवना होने के कारण उसे इसका पता नहीं चलता। इस 
वर्ण परिवतन का एक अत्यंत मार्मिक चित्र उपस्थित फरते हुए. 'बेनी प्रवीन' 
मे लिखा है-- 

काबहई गूंथि बबाकि सीं में, गजमोतिन की पहिरी अति आहा । 

आईं कहाँ ते इंहाँ पुखराज की, संग गई यमुना तट बाला । 

नहात उतारी हों 'बेनी प्रवीन”ः हँसे सुनि बेनन नेन रसाला। 

जानत ना अंग की बदली, सब सो बदली बदली कहे माला || 


बाबा की शपथ खाकर में सच कहती हूँ कि अभी तो कल ही मैंने 
गजमोतियों की माला गूँथ कर पहनी थी। यह पुखराण की माला फहाँ से 
झा गई ? क्‍या यमुना तठ स्नान करते समय किसी की माला से बदल तो' 
नहीं गई ? 

उस बेचारी मुग्घा नायिका को कया पता कि शरीर को पीताभ छाया के 
कारण गजमुक्ताओं की इवेत माला का रंग कुछु इस प्रकार बदल गया है 
कि उससे पुष्पराग मणियों की माला की श्रांति होती है। यहाँ पर वर्ण 
परिवतन के सहारे नायिका के सौंदय की जो व्यंजना की गई है वह अतिशय 
मनोरम' और हृदयग्राही है। 

बिहारी के उपयुक्त दोहे में कोई दूती नायक से नायिका की प्रेमानुभूति 
का चित्र खींचकर नायक के मन की ललक को ओर भी अ्रधिक बढ़ा देने का 
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उपक्रम कर रही है। मतिराम के दोहे में नायिका को विशेष परिस्थिति में 
डालकर उसे छुई मुई होती हुईं दिखाने का अभिप्राय उसके प्रति नायक के 
आकषंण को और भी तीव बना देना है। बेनी प्रबीन का वर्ण परिवतंन द्वारा 
नायिका के सोंदय के अंकन का उद्देश्य भी इससे भिन्न नहीं है। चाहे अनु- 
रूप वर्ण योजना हो चाहे प्रतिरूप वर्ण योजना सभी वर्ण योजनाओं द्वारा 
मुख्य रूप से नायिका के सौंदर्य को आकर्षणमलक और डन्मादक बनाने 
का प्रयास किया गया है। कवि के चेतन मन का निर्माण उसकी सम- 
सामयिक परिस्थितियों द्वारा होता है। सामंतीय वातावरण में इसी तरह के 
रूप लावश्य और वेमव समन्वित नायिकाओं के वर्णन की श्रावश्यकता थी। 


अवस्तुत या उपमान द्वारा कवि एक ऐसा भव्य चित्र उपस्थित करता 

है जो प्रस्तुत या उपमेय का रूप खड़ा करने में पूर्ण समथ होता है। अधि- 

कांश अलंफारों का आधार उपमान या साहश्य 

उपलक्षित चित्र योजना होता है। इसीलिये उपमालंकार को आलं- 

( अ्रप्रस्तुत विधान और फारिकों ने अलंकार विवेचन में प्रथम स्थान 

चित्रयोजना ) दिया है। श्रप्पय दीक्षित ने “चित्र मीमांसा? 

में लिखा है कि काव्य के रंगमंच पर विविध 

प्रकार के बृत्य आदि से सहृदयों का रंजन करने वाली केवल यही एक श्रमि- 

नेत्री है) । इसके बाद उन्होंने ऐसे चोबोस श्रल्लंकारों के नाम लिये हैं. जो 

मूलतः उपमा ही हैं। उपमा को यह व्याप्ति' उपमेय उपसान के साहश्य पर 
ही निभर हे | ु 

पश्चिम में उपमा को काव्योत्कष में उतना विधायक नहीं माना जाता 

जितना रूपक को | अरशस्तू ने रूपक को कवि प्रतिमा की कसौटी माना है, 

क्योंकि असहश वस्तुओं में साइश्य को योजना प्रातिमशान ( ॥7धा४07 ) 

पर ही निर्भर है*। मिड्िल्टन मरी3, हरव० रीड आदि पाश्चात्य विचारकों ने 


है 
१.  उपमैका शैलूषी संप्राप्त चित्र भूमिका भेदान्‌ । 
.. सअयन्ती काव्यरज्ञ नृत्यन्ती तद्विधाँ चेतः॥ 
--चित्र मीमांसा, निर्णय सागर, ६०७ ५ 
.7500002, 7080708, -&.&], 6, 7 
3. 7४6 97097]6/0 ० 57ए46, 90. 42, 82, 4. 


| 
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काव्य के उत्कर्ष में रूपक फो बहुत महत्वपूर्ण उपकरण बतलाया है। रीड' 
का कहना है कि उपमा, जिसमें दो वस्तुओं में साहश्य योजना फी जाती है, 
साहित्यिक श्रमिव्यक्ति की प्राथमिक अवस्था की द्योतक है? | किंतु विचार 
करने पर ऐसा प्रतीत होता है कि भारतीय श्रौर पश्चिसी मत परस्पर विरोधी 
न होकर अपने अपने स्थान पर ओऔचित्यपूर्ण हैं। अपने संदर्भा की चित्र 
योजना में कहीं उपमा श्रधिक समथ प्रतीत होती है तो कहीं रूपक | उपमा 
का एक उदाहरण लीजिए--चंद्रमुखी न हिलें न डुलें निरवात निवास में 
दीपसिखासी ।! इस स्थान पर अनुकूल भावाभिव्यक्ति के लिए उपमा का 
सद्दारा ही श्रपेक्षित है, इस तरह का चित्र खड़ा करने में रूपक अ्रक्षम सिद्ध 
होगा। दूसरा उदाहरण “रूपक! का देखिए--'हग खंजन गहि ले गयो, 
चितवन चंपु लगाय |? श्रथवा मानस फा प्रसिद्ध रूफक देखिए--ढाइत 
भूप रूप तरु मूला । चली बिपति वारिधि अनुकूला ।! इन दोनों भावपूण 
चित्रों को उपमा इतनी सफलतापूर्वक नहीं उपस्थित कर सकती । 


उपमा और रूपक में उपमान का जो विधान फिया जाता है उसके मुख्य 
प्रयोजन पर भी विचार कर केना चाहिए। क्‍या इनको केवल स्वरूप बोध के 
लिए ही के श्राया जाता है ? ऐसा होने पर इनका मद्वत्व केवल चाक्षुष 
चित्र ( विजुश्नबल इमेज ) तक ही सीमित हो जायगा। किंतु चाक्षुष चित्र 
का सूजन इनका गोण प्रयोजन है। मुख्यरूप से उपमानों की सूष्टि भार्वों 
को तीत्र करने के लिये तथा एक वातावरण उत्पन्न करने के लिये की' 
जाती है। “निरवात निवास में दीप सिखा सी? हमारे मन में नायिका की 
खिन्न श्रोर उदास मन;स्थिति का एक भावपूर्ण चित्र ही नहीं उपस्थित करता 
है बल्कि एक अवसाद पूर्ण सन्नाटे का वातावरण भी अंकित करता है।' 
रूपक के उदाहरण से भी यही बात सिद्ध होती है । विपत्ति का समुद्र' नहीं 
होता, केकिन इससे समुद्र की अनंतता और भरयंकरता का वातावरण तोः 
उपस्थित हो ही जाता है। इस वातावरण का प्रयोजन भी भावों फो तीज 
करना ही है। 


ये उपमान रूढ़ श्रलंकारों के अंग होने की अपेक्षा कहीं भ्रधिक श्रांत- 


8,.. शिह॥। 7708८ 80ए00 05, 28 . 
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रिक महत्व रखते ६॥ कवि व्यक्तिगत ढंग से फिसी विषय वस्तु को 
किस रूप में देखता है, इसफी सूचना उपमानों के चुनाव से मिलती है ।' 
परंपराभुक्त उपमानों के श्रतिरिक्त कवि ऐसे उपभानों का उपयोग भी: 
करता है, बिससे उसकी रुचि, वातावरण और देश काल आदि का मी 
संकेत मिलता है। लेकिन उपमार्शी के चुनाव में सामान्यतः उसे सचेत नहीं 
रहना पढ़ता है। ये तो उसकी अ्ंतश्चेतना से स्वतः उद्भूत होते हैं। इस 
चित्र योजना का संबंध फवि फी संपूर्ण बोधजृचि ओर भावपरिधि से 
स्थापित किया जाना चाहिए । उसकी बोधबत्ति ओर भावपरिधि का निर्माण 
विशेष संस्कार, समाज ओर वेयक्तिक रुचि द्वारा होता है। एक विषय पर 
काव्य रचना करने वाले दो कवियों की चित्रयोजना कुछ श्रंशों में समान 
होने पर भी श्रनेक अंशों में मिन्न होती है। एक कवि भिन्न भिन्न चित्र 
उपस्थित करने के लिये अपने कुछ प्रिय उपमानों फो बार बार ले आता है, 
दूसरा कवि अपने दूसरे प्रिय उपमानों का प्रयोग अ्रधिक संख्या में करता 
है | दो फवियों के रचि भेद फो समझने के लिये उनके प्रयुक्त उपमानों का 
ग्रध्ययन एफ उचम साधन है | 


रीति कवियों ने नायिका के स्थूल अंगों के लिये जिन रूढ़ उपमानों 
का प्रयोग किया है उनका विस्तृत उल्लेख अ्न्यत्र किया जा चुका है। यहाँ 
पर इस फाल के कुछ प्रतिनिधि कवियों के श्रप्रस्तुतों की तालिफा उपध्यित 
कर उसके आधार पर उनके चित्रों फी भाव निरूपण क्षमता तथा प्रेम संबंधी 
दृष्टिफोण फा विश्लेषण किया जायगा | 


अपनी चित्र योजना के लिये कवि कई क्षेत्रों से श्रप्रस्तुतों को पहण 
करता है | मुख्यतः उसके श्रप्रस्तुर्तों के चुनाव के पाँच क्षेत्र हैं- 


(१ ) तत्कालीन वातावरण, (२) प्रकृति, (३) पश्चपद्धी, ( ४) 
शारक्र ज्ञान और ( ५) घरेलू लीवन | श्रव आइए यद्द देखें फि रीतिकाल के 
कुछ प्रमुख कवियों ने किस क्षेत्र से क्या ग्रहण किया है। पहले बिहारी 
को दीले। 
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तत्कालीन वातावरण ओर जीवन से--- 


प्रस्तुत 


श्राख 


खस््प 
हँसी 
देदद 
नायिका 
सुरति 
दूती 
नागरि तन 
यौवन 
पुतली 
प्रेम 
काम 
लज्ञा 
श्रसू 
बरुनी 
नेत्र 


रूप 


प्रकृति के क्षेत्र से- 


०५२३ 
प्र 
कियकप 
भ्भ 


पशु-पक्षी जगत से- 


श्नाख 
चित्त, 
मन 


अप्रस्तुत 


सुभट 
फिबलनुमा है 
दलाल' 

फानूस के भीतर का दीपक 
फासी 

सुंदर देश 

राजा 

र्णु 

मेहराब का भराव 

मुल्क 

शासक 

पातुरराय 

चोगान 

मीना 

लगाम 

कोड़ा 

जंजीर 

फफीर 

ठग 


सरिता 


पेड़ 
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प्रस्तुत अप्रस्तुत प्रंथ ओर छ॑द-संख्या 
मन मस्तहाथी बि० बो० रेदर 
रे गोरापक्षी 9... ७५ 
तरुण सृग हर ड६्‌ 
नायिका नागिन व... पर 
शाख्र-क्ञान ( ज्योतिष ) 

किशोरावस्था सूय 

तिय तिथि हर श्पर्‌ 
वयःसंधि संक्रांति 

फजल शनि १) 9) 
चख-मफरख लगन १) १) 
स्नेह सुदिन १7 १9 
' बिंदु मंगल 7 9. 
मुख शशि 52 95 
शुरू केसरि-आाड़ 2) ] 
सोंदय चूरन 2... २३० 
घरेलू जीवन से- 

छुबि (अंगद्य॒ुति ) बरमा ४४. १४३ 
| पे गुड़ की डलिया )... श्थ्य७ 
हुद्य हिंडोल 9. ९०३ 

अब विविध क्षेत्रों से लिए गए “देव” के कुछ श्रप्रस्तुत देखिए--- 

त्रख दलाल सु० तरंग शश्द 
बय;संधि चतुरंग चघसू कि श्र 
प्रकृति के क्षेत्र से- 

श्र्श्र सावन-भार्दों... 59. ९६५ 
रूप * सिघु 95 ४रे४ 
नायिका मंजरी 9. 9७२ 
पशु-पक्षी जगत से- 


'श्राँखें मतवारे मतंग 3... एक्ट 


रीविकालीन कवियों फी प्रेमब्यंजना ५४७० ४१ 


प्रस्तुत अप्रस्तुत प्रंथ और छंद संख्या: 
अंखे तुरी कै] २६० 
तीखा तुरंग सु० वि०, ६० श८ 
५ मुहजोर तुरंग 
ञाख मधु-मक्खी 8 पे शह 
मन । जाल फा मीन प्रे० चं०, पृ० २० 
रूप फव्पवृक्॒ सु० ते०; छ॑० ३२६३ 
नायिका पिंजरा की चिरी 9»... +३५६ 
तन सोनचिरी " ११ २०५४ 
प्रीति पतंग ७. ६०३ 
घरेलू जीवन से- 
मन घी (काम धूप है ) ५...  अष 
माखन १$ २६ ०: 
मोम 9... रेपई 
नायिका फिरकी ४9. भरे 
वयश्संधि' मधु + दधि + दूध + ऊख ». ३६३ 
योवन द्ध ११ ३६० 


इन दोनों फवियों के अ्प्रस्तुतों फी सूची से साफ पता लग ज्ञाता है कि 
इनका झुकाव किस तरह के चित्रों में है। स्मृति अतीत की घटनाओं का 
मालगोदाम नहीं है, बल्कि वह चुनाव करने का यंत्र है। यह स्मृति का 
यंत्र अपनी मनोदृत्ियों के अनुकूल दृश्यों और वस्तुओं का चयन औरः 
सुरक्षा फरता है। 

एक कवि फी स्मृतिसीमा में प्रायः घूम फिर कर एक ही तरह के श्रप्रस्तुत 
आते हैं। बिहारी के श्रधिकांश अ्रप्रस्तुत दरबारी वातावरण तथा पुस्तकों से' 
संगहीत किए गए हैं। देव ने श्रपने श्रप्रस्तुतों फो प्रधान रूप से पशुपत्षी 
जगत तथा परेल जीवन से लिया है। पशुपक्ती जगत्‌ से बिहारी ने तुरंग,. 
म्रंग, कुद्दी, मस्त हाथी, नागिन श्रादि को श्रप्रस्तुत के रूप में लिया है जबकि. 
देव की दृष्टि मधुमक्खी, जाल के मीन; पतंग, सोनचिरी, लालग्रुनिया आदि 
की ओर गई है। चित्र की योजना में इन श्रप्रस्तुर्तों का प्रतीकात्मफ श्रथ भी 
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होता है जो कवि के दृष्टिकोश का प्रकाशन फरता है। मन के लिये मृग 
कहने का उनका तात्पय है कि यह मृग की भाँति ही भोला-भाला है ओर 
सहज में ही बिंध जाता है। तरंग से उसकी चंचलता, मस्त हाथी से 
उसका मनसानापन ओर गोरा पक्षी से आ्रॉँखरूपी 'कुही” द्वारा मर्मान्‍्तक 
पीड़ा पाना थोतित होता है । रूप से सहज में बिंध जाना तथा किसी की सुंदर 
आँखें से गहरी चोट खा जाना सामंतीय मन फी विशेषताएँ हैं। अनियंत्रित 
ढंग से मनसानापन करना स्च्छुंद सामंतों का दैनंदिन व्यापार है। 
इसमें प्रम की नहीं बल्कि बासना और सुक्त विहार के अतिरेक की गंध 
आती है। देव फा मन जाल फा मीन है। इसमें प्रेमजन्य तड़प और 
'विह्लता है। बिहारी की नायिका नागिन-सी डँस जाने वाली है तो देव की 
नायिका “पिंजया फी चिरी? है। बिहारी की नायिका के रूप का जो प्रभाव 
नायक पर पड़ा है शोर जिस ढंग से बह उसकी अश्रमिव्यक्ति करता है वह 
उसकी रुपासक्ति और शारीरिक भूख को प्रकट करता है। लेकिन “पिंजरा फी 
'चिरी? प्रेमजन्य पीड़ा, वेदना, तड़फड़ाहट, व्याकुलता आदि मानसिक 
स्थितियों फो एक साथ ही अभिव्यंजित करने में पूर्ण समय है। 


अब जरा घरेदू्‌ जीवन से संग्रहीत श्रप्रस्तुतों की मार्मिकता ओर 
अमामिफता पर विचार कर केना चाहिए। बिहारी को घरेलू जीवन के 
अप्रस्तुतों के लिये गुढ़ की डलिया ओर बरमा ही मिले। ये दोनों श्रप्रस्तुत 
छुषि के लिये श्राए हैं। इन श्रप्रस्तु्तों से न तो रूप की फोमलता तरल्ता 
अगदि का स्वरूप ही खड़ा हो पाया है ओर न भाव फो तीत्र ही बनाया जा 
अफा है| लेकिन द्रष्टा और सथ्टा की रूपपीड़ित मनोवृत्ति छिप नहीं सकी है, 
'फारत और ईरान की श्राशिकी प्रदृति को भारतीय लिबास पहलनाने का प्रयत्न 
भी श्रप्रफट नहीं रह सका है | 


घरेलू अ्रप्रस्तुतों में देव ने मन के लिये घी, माखन, मोम श्रादि छे 
श्राकर मन की द्रवशशीलता की ओर संकेत किया है। किसी के देखने- 
संभाषण करने श्रादि से मन का द्रवीभूत होना ही तो स्नेह है। दलाल, 
बतुरंगिणी सेना आदि की ओर इनकी दृष्टि न गई हो ऐसी बात नहीं है, 
लेकिन इस तरह के अ्रप्रस्तुतों की इनकी रचनाश्रों में संख्या कम है | बिहारी 
के ज्योतिषशात्रीय श्रप्रस्तुत फोई चित्र उपस्थित न फरके एक नया चमत्कार 
जरूर खड़ा करते हँ। देव का मन इस तरह के अ्रप्रस्तुतों भें नहीं।| सका 
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है। मतिराम और पद्माकर में भी इस तरह के चित्रों की कमी है। पर 
मतिराम के दोहों में जो श्रप्रस्तुत आए हैं उन्हें बिहारी की पुनरावृत्ति से 
खझधिक नहों समझना चाहिए । । 


घनआनेंद में अप्रस्तुतों की खंख्या उतनी अधिक नहीं मिलेगी किंत 
उनसे उनकी प्रेम संबंधी मनोव्रचि का पता लग जाता हे । पक्षियों में बारबार 
चातक और चकोर फो याद किया गया है। ये वियोग, एकनिष्ठता और 
न्मयता के प्रतीक हैं। ये वियोग के लिये अ्रद्चययव८ और जीव के लिये 
गुड़ी का प्रयोग कर एक के श्रमरत्व ओर दूसरे की अस्थिरता सूचित करते 
हैं। यद्यपि घनआनेद भी 'नेन-सुभट! और 'प्रेम-रणक्षेत्र! से अपरिचित नहीं 
है, फिर भी इस रणभूमि में सुभठ नेनों के युद्ध' संबंधी दृश्यों को बहुत कम 
दिखलाया गया है । 


ऊपर के विवेचन ओर विश्छेषण के आधार पर इम फह सकते हेँ कि 
अधिकांश रीति कवियों ने जो श्रप्रस्तुत चुने हैं वे मुख्य रूप से प्रेम का बाह्य 
पक्ष प्रस्तुत करते हैं, उनके द्वारा प्रेम के आंतरिक पक्ष का चित्रण प्रायः 
उपेक्षित रह गया है। बिहारी इस तरह के कवियों का प्रतिनिधित्व करते 
हैं | सामंतीय वातावरण तथा जीवन से लिए गए ब्िद्दारी के अ्रप्रस्तुत 
नाथिका का जो रूप चित्रित फरते हैं वे उनके भोगमूलक दृष्टिकोश की 
सूचना देते हैं। ज्योतिष शास्त्र के पुस्तकीय श्रप्रस्तुत तो केवल चमत्कार 
उत्पन्न कर रह जाते हैं | 


रीति-कवियों में देव की स्थिति अन्य कवियों से कुछ भिन्न प्रतीत होती 
है | उनके प्रस्तुत अधिकतर घरेलू जीवन से लिए गए हैं जो मन की द्रबता 
के सूचक हैं। पशु-पत्चियों से ग्रद्दीत अप्रस्तुत नायिका के विविध मानसिक 
उल्लास-विषाद का रूप खड़ा कर इस बात का द्योतन करते हैं कि देव फी 
प्रकृति मुख्य रूप से प्रेम के मानसिक पक्ष के उद्घाटन में अधिक शमी है। 


मतिराम ओर प्माकर की रचनाओं में अप्रस्तुतों की संख्या श्रपेज्ञाकृत 

कम है, फिर मी इन्हें बिहतरी और देव के बीच की कड़ी साना जा सकता 

। इन सभी कवियों की एक मुख्य प्रश्नचि यह रही है कि इनके बहुत से 
अप्रस्तुत रूप को प्रेमोन्मादक बनाने की दृष्टि से प्रयुक्त हुए हैं | 


कप ७ े 
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घनआानद के चातक और चकोर उनकी विरह-वेदना की तीत्र अनुभूति 
झोर प्रेम के एकनिष्ठ शोर ऐकांतिक स्वरूप के द्योतक हैं | इनके अतिरिक्त अन्य 
स्वच्छुंद काव्यघारा के कवियों की मुख्य प्रवृति भी इसी तरह की समझ्नी 


चाहिए । 


छ 
अलंकार-योजना 


काव्यगत भाव ओर बस्तु में सोंदय की प्रतिष्ठा करने के निमित् अ्रलंकार्रो 
की योजना फी जाती है। भागमह ने इसी व्यापक श्रथ में “सॉंदयमलंकार:”' 
कहा है। उन्होंने श्रलंकारों को श्रभिव्यक्ति की प्रणाली भी माना है और 
उनके मूल में वक्रोक्ति की संस्थिति स्वीकार फी है। मनोवैज्ञानिक दृष्टि से 
विचार करने पर वक्रोक्ति रचना-प्रक्रिया फा श्रनिवाय अ्रंग प्रतीत होती है। 
भावानुभूति से प्रथक्‌ इसकी कोई सचा नहीं है। भामह की इस विचारपद्धति 
को क्रोचे के श्रनुयायी उन श्रभिव्यंजनावादियों के विचारों के समकक्ष रखा 
जा सकता है जो अलंकार और अलंकाय में भेद नहीं मानते । 

लेकिन जब अलंकार काव्य का सौंदय॑-प्रतिष्ठापागन न रहकर सिफ साधन 
की कोटि में परिगशित किया जाने लगा तब अलंकार और अलंफाय की 
विभाजक रेखा भी खींची गईं | अ्रलंकार रस और वस्तु का शोमाकर धर्म 
हुआ श्रर्थात्‌ श्रलंकार भाव या रस को तीत्रतर करने वाला तथा वस्तु के 
रूप, गुण, क्रिया श्रादि का उत्कर्ष-विधायक माना गया है। जहाँ पर अलंकार 
श्रपने इस धर्म फो छोड़कर स्वयं प्रधान हो उठता है वहाँ चमत्कार फी 
सजना भक्े ही हो जाय फिंतु वास्तविक काव्य फा अपकर्ष ही होता है। 
हम यहाँ पर अ्रल्॑कारों का विवेचन निम्नलिखित रूप भें करेंगे--- 

एफ---वस्तु या आलंबन के रूप आदि को रमणीय बनाने की दृष्टि से 

दो--प्रेम-माव को तीत्रतर बनाने की दृष्टि से 

तीन--चमत्कार उत्पन्न फरने की दृष्टि से । 


१, कीन्यालंकार-पत, ११॥१-२। , 


एक 


आलंबन के रूप आदि को रमणीय 
बनाने की दृष्टि से 


अधिकांश अलंकारों फी योजना साहश्य के श्राधार पर होती है। यह 
साइश्य मुख्यतः रूप, गुण और घम का होता है। दूसरे शब्दों में इसे आकार- 
प्रकार का साहश्य कहा जा सकता है। जब प्रस्तुत के लिये इस तरह फा 
अप्रस्तुत ले आया नाय जो रूप गुण और धम तीनों में प्रस्तुत के सहश हो 
'तो बह भाव या वस्तु को तीव्रतर या रमणीय बनाने में सर्वाधिक समथ होता 
है | लेकिन प्रत्येक प्रसंग में इस तरह के श्रप्रस्तुत नहीं के आए जा सकते । 
अतः साहश्यमूलक श्रल॑ंफारों फा विश्लेषण करते समय मुख्यतः यही देखना 
चाहिए कि वे वस्तु या भाव के उत्कषविधान में किस सीमा तक सहायक 
सिद्ध होते हैं । 


पीछे ( तीसरे और प्रस्तुत अ्रध्याय में ) रीतिकालीन कवियों के श्रप्रस्तुतों 
के संबंध में बहुत कुछु लिखा जा चुका है। उनका विवेचन करते समय यह 
देखा गया है कि वे प्रायः रूद़िग्रस्त हैं | संस्कृत के ग्ंथों में एक एक अ्रंग के 
लिये जो उपमान निर्धारित किए गए हैं रीतिकालीन कवियों ने श्रधिकांश 
अप्रस्तुत उन्हीं में से ग्रहण किए. हैं। मखशिख वशुन में तथा कुछ अन्य 
स्थलों में भी जो उपमान प्रयुक्त किए गए हैं वे रूप फी रमणीयता में किसी 
प्रकार फा योग नहीं देते" | 


जहाँ पर इन्हें मग, मीन, खंजन से छुट्टी-मिली है वहाँ भावानुरंजक 
साइश्यविधान उपस्थित किया गया है। इसकी पुष्टि में मतिशम का एक 
सवैया उद्धृत किया ब्ाता है-- 


२. दे० प्रथम अध्याय, रोतिकालीन कवियों के प्रधान विवेच्य ( नखशिख ) । 
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आई उने सन में हँसी कोपि तिया सर-चाप सी भोंह चढ़ाई, 

आँखिन ते गिरे आँसू के दूँद सुद्दास गयो उड्डि हंस की नाई । 


आपषाढ़ की रंगीन संध्या में नायक-नायिका आँगन में शोभायमान थे | 
पति के मुख से श्रचानक एक दूसरी खी का नाम निकल पड़ा। नायिका की 
सारी प्रसन्नता छ्॒त दो गई। उसके अघरों पर खेल्लता हुआ मधुर हास्य हंत 
पक्षी की भाँति उड़ गया | यहाँ पर हँसी के छप्त हो जाने का रूप स्पष्ट करने 
के लिये हंस के उड़ने का व्यापार संमुख ले आया गया है। हंस नाथिका के 
रूप, रंग ओर प्रभाव का बोघफ मात्र नहीं है बह्कि उसके मोलेपन, शोभा 
झोर रमशीयता आदि गुगों की भी व्यंजना फरता हे | हंसी के छप्त हो जाने 
का जो चित्र ( इमेज ) प्रस्तुत किया गया है बह पाठकों की भावानुभूति को 
तीत्र बनाता है। “गयो उड़ि? से यह अत्यंत कुशलतापूबंक ध्वनित किया गया 
है कि यह अभी अभी तो यहाँ पर था पर अचानक उड़ गया । 


रूपानुभूति की तीजता की दृष्टि से देव का एक चित्र इस प्रकार है -- 


सरद के बारिद में इंदु सो लत्तत देव, 
सुन्दर बदन चॉँदनी से चार चीर हैं । 


चाँदनी के सहश शुभ्र चीर से ढके हुए मुखमंडल' की शोभा के लिये 
शरत्कालीन हलके बादलों में श्रावृत्त चंद्रमा का अप्रस्तुत ले आया गया है । 
यहाँ पर नायिका के मुखसौंदय का केवल बोध ही नहीं होता बह्कि उसके 
प्रति नायकों के मन में एक आनंदात्मक अनुभूति भी जागरित होती है । 
प्रकृति के क्षेत्र से जो नबनाभिराम रमशीय उपादान ग्रहण किया गया है 
वह सर्व सामान्य की श्रनुभूतिं सीमा के अंतर्गत है। इसलिये इसका मूर्त 
प्रत्यक्षीकरण भी सहज में ही हो जात; है । 


घमसाहब्य के द्वारा प्रस्तुत के धर्म की तीब्रतर अनुभूति कराई जाती है। 
इस संबंध में ध्यान देने की बात यह है कि यदि पात्र को किसी विशेष 
परिस्थिति में डालकर उसके प्रति उसकी मनोवैज्ञानिक प्रतिक्रियाशों को 
तीव्रतर करने के लिये कोई अ्रप्रस्तुत ले आया जायगा तो अश्रपेक्षाकृत बह 
अधिक व्यंजक और ओ चित्यपूण होगा। वस्तु के सामास्य घर्म के बोध के 
लिये जो साहश्य-योजना की जाती है वह बस्तु के गुण का कथन मात्र फरके 
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रह जाती है | पहले वस्तु के सामान्य धम-बोध के हेतु लाए गए शअरप्रस्तुत का' 
एक उदाहरण ली जिए --- 


साखन सो तन दूध सो जोबन'** 


देव 


माखन से शरीर के फोमलता-धर्म का बोध मात्र होता है, दूध ओर 
योवन में तो कोई धर्म-साम्य ही नहीं दिखाई पड़ता | यदि 'माखन-सो तन! 
के स्थान पर 'माखन सो मन” होता तो धम-साहश्य के आधार पर मन के 
धर्म की एक भावात्मक अनुभूति जागरित होती । देव का एक दूसरा उदाहरण 
है, जो श्रपेन्ञाकृत कहीं अधिक मर्भस्पर्शी बन पढ़ा है-- 


विमल विद्ञास लत्नचावत लता को चित्त, 
ऐंचत इसे को वे उसे ही को मुश्त है। 
प्यारे ही के मोती किंधीं प्यारी के सिथिल्ल गात, 
ज्योंददी ब्यों बटोरियत तवयों त्यों बिशुरत हैं । 
यह नायिका के प्रणव मान का चित्र है | प्रशाय-्मान की विशेष सानसिक 
अवस्था में होने के कारण नायिका कृत्रिम शेथिल्य का अनुभव फरती है । 
रसिक नायक उसे ज्यों ज्यों समेटना चाहता है त्यों त्यों बह पारे के मोती की 
भाँति बिखरती चली जाती है। उसे एक विशेष परिस्थिति में रखकर देखने 
से ही उसकी भावोद्रेक क्षमता बढ़ गई है । 


मतिराम ने नबोढ़ा नायिका का उदाहरणशा प्रस्तत करते समय जिस 
धम साहश्य फी योजना की है वह चित्र को रमणीयता प्रदान करने तथा 
भावानुमूति फो तीव्रतर बनाने में अद्भुत क्षमता रखती है-- 


ज्यों-ज्यों परसे लाल तन, त्यों-त्यों राखे गोय । 
नवल बचधू डर लाज ते, इन्द्र बधू सी होय।। 


नववधू के डर और लजा फो मूत करने के लिये “इंद्र बधू! उपमान के 
थ्राया गया है| शालीनता ( माडेस्टी ) नारी का मज्ञागत घमं है। नवागत 
बधू का प्रिय के स्पर्श मात्र से संकुचित होना स्वाभाविक विशेषता है। इसे 
रूप देने के लिये इन्द्र-बधू! श्रप्रस्तुत ले आया गया है। इंद्र-बधू फो जहाँ 
स्पश किया गया कि वह छुई-मुई हुईं | दोज़ों के छुई-मुई हो जाने में जो 
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श्पश-साम्य ले आया गया है वह इस चित्र फो कितना भावप्रवण ओर 
लीव॑ंत बना देता है। रीतिमुक्त कवियों में पनथ्रानंद की कविताश्रों में 
अरमंसाहश्य फी योजना प्रचुर मात्रा में हुई है । 
रीतिबद्ध कवियों में प्रभावपाहश्य की योजना बहुत कम की गई दै। 
प्रभावमाहश्य के लिये लक्षणाशक्ति का आश्रय 
प्रभावसाहश्य. लेना पड़ता है। घनश्रानंद की कविता में इस 
शक्ति का प्रयोग प्रचुर मात्रा में हुआ है। अतः 
'इनको कविता में इस साहश्य फो देखा ज्ञा सकता है--- 


(१) चोए-चाह चाँचारे, चुहल चोख चटकीली 
(२) कंठ-काँच घटी ते बचन चोखो आसव से 


उमंग की चाह श्रोर होली के गीत में न तो कोई रूपसाहश्य है ओर न 
घमसाइश्य । यहाँ पर होली के गीत में अनुस्यूत नायिका के उल्लास को प्रभाव 
साहश्य के आधार पर मूत किया गया है। इसी तरह “आसव” की 'मादकता” 
फो के श्राकर वाणी के मादक प्रभाव का रूप खड़ा किया गया है । 

वस्तु के सोंदय बोध के लिये उपमा श्रोर रूपक के अ्रतिरिक्त रीतिकाल 
'के कवियों ने उत्परेज्ञा का खूब प्रयोग किया है। यह भी साहश्यमूलक 

अलंकारों में है। रीतिकाल्लीन कवियों में 
उत्प्रेक्षा बिहारी में वस्तूत्पेत्ञा अधिक मिकेगी। इसमें 
जहाँ पर ये किताबी अ्रप्रस्तुत ले आए है बहाँ 
'पर सोंदयब्रोषध विकृत हो जाता है। एफ उदाहरण लीजिए -- 


भाल लाल बंदी दिए, छुटे बार छबि देत। 
गश्यो राहु अति आइ कारें, मु ससि सूर समेत । 
द्वितीय पंक्ति का श्रप्रस्तुत नायिका का सोंदय बोध कराने में नितांत 
अशक्त है। चमत्कार के चक्कर में पड़कर जो श्रप्रस्तुत उपध्यित किया गया है 
वह लोकानुभूति ओर कल्पना की सीमा का अ्रतिक्रमण कर जाता है। इस 
तरह की उत्प्रेज्ञाओं की संख्या इममें श्रधिक मिलेगी । 
ह चमत्कार-प्रदर्शन के फेर में न पढ़कर जहाँ इन्होंने लोफजीवन की 
[ अ्नुभवगम्य सीमा के भीतर से अ्प्रस्तुतों का चुनाव किया है वहाँ रूप की 
श्मणीयता निखर पड़ी दे-- 
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छप्पो छबीलो मुख लसे, नीले आँचर चीर। 
मनो कलानिधि रूलमले, कालिंदी के नीर ॥ 


यहाँ पर प्रस्तुत श्रोर अग्रस्तुत में बिब प्रतिर््िब भाव है। यमुना के 
नीले जल में भलमलाता हुआ चंद्रमा नीले श्रंचल में ढँके हुए नायिका के. 
मुखसोंदय को शअ्रत्यंत रमशांय बना देता है | 

जहाँ तक रसराज का संबंध है मतिराम को चमत्कारप्रदर्शन और 
दुरारूढ़ कल्पना में अमिरुचि नहीं थी। इसलिये उक्त ग्रंथ में प्रयुक्त इनके 
अलंकारों में फल्पना का सहज लालित्य मिलता है--- 


मोचन ल्लागी भुराई की बातनि सौतिन सोच भुरावन लागी, 
मंजन के नित न्द्वाथ के अंग अंगोछि के बार करावन त्ागी। 
मोरि सुखे झुसकाय के चारु चित्रे समतिराम चुरावन छागी, 
ताही सकोच मनो मझुगलोचनि लोचन लोल दुरावन लागी ॥ 


यह सिद्धविषया हेतूत्पेज्ञा है। सिद्धविषया हेतूट्प्रेन्ना में उत्प्रेज्ञा का 
आधार सिद्ध ( संभव ) होता है। चंचल नेत्रों फो चुराना सिद्ध है। स्त्रियाँ 
अपने चंचल नेत्रों से इधर-उधर देखकर पुनः प्रकृतस्थ होकर श्राँखें चुरा 
लेती हैं। किंतु यहाँ पर कवि अपने हेतु की कल्पना करता है भानों चित्त 
चुराने के संकोच के कारण नायिका अ्रपने चंचल नेत्रों फो चुरा रही है । 
इस फल्पित देतु के कारण सोंदय-चेतना तीव्रतर हो उठती है। उद्ेक्षा के 
अन्‍य उदाहरणों में भी मतिराम ने इसी कला कुशलता का परिचय 
दिया है। 
रसवादी कवि होने पर भी देव अलंकारक्रीड़ा, कल्पना की उड़ान, 
बहुशता प्रदर्शन में बिह्वारी से श्रच्छी तरह होड़ छेते हैं। यह बात दूसरी है 
कि बिहारी फी सूक्ष्मदर्शिता, मीनाकारी ओर कारीगरी की जगह देव ने 
भरती के शब्द और श्रनावश्यक विस्तार के साथ सौंदय बोध को भी प्रश्नक 
दिया है। उतक्त-विषया वस्तृत्रेज्ञा का एक डदाहरण देखिए--- 
मोतिन जोतिन बंदी ज़राऊ सो बंदन दीपति देव रही दबि । 
क्र तरयोना युवा स्कुदी सूगनेन नहे ससि को रथ संभवि। 
बेनी घबनादह के माँग गुद्दी तेद्दि माँह रही सर हीरन की फब्ि | 
सोम के सीस मनो तम तोमदि मध्य ते चीरि बढ़ती रवि की छबि।॥ 
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अंतिम पंक्ति में अंधकार की गहन कालिमा को चीरकर सूर्य की छुबि 
का प्रकाशित होना उत्प्रेज्षित विषय है। इसमें कल्पना की क्रीड़ा और 
चमत्कार प्रदर्शन के साथ ही सोंदय चेतना तथा रमशीयता का प्रतिपादन 
भी हुआ हे । 

ग्रश्न दास का एक उदाहरण देकर इम इस प्रसंग को समाप्त करेंगे। 
रात्रि में तिमंजिले पर चढ़ी हुई नायिका की मसुखछुबि कवि को इस प्रकार 
दिखाई पढ़ी-- 


रनि तिमहल्ले तिय चढ़ी, सुख छबि लखि मदद | 
घरी चीनि उदयाद्विते, जनु चढ़ि आयो चंद ॥। 


यह भी उक्त-विषया वस्तूप्प्रेज्ञा हे। इस पर बिहारी की छाप स्पष्ट रूप से 
देखी जा सकती है | 

वस्तुसोंदर्य व्यंजित करने के लिये इस काल के कवियों ने संबंधाति- 
शथोक्ति का भी उपयोग किया है। इस अल्लंकार द्वारा प्रायः नायिका का 
सौकुमाय व्यक्त हुआ है। बिहारी, मतिराम, देव, दास सभी के उदाहरशणों 
में प्रायः एकरूपता मिलेगी | यद्त सुकुमारता रूढ़िबद्ध और परंपराभुक्त 'है" | 
इससे नायिका का शास्त्रीय सौकुमाय तो व्यक्त हो जाता है लेकिन सौकुमार्य 
की अनुभूति नहीं प्राप्त होती । 


१, में बरजी के बार तू, इत कत ।लेति करौंट। 
पँखुरी लगे गुलाब की, परिहे गात खरोौंद। 
““बिहारी 
चरन भरे न भूमि बिहरै तद्दाई जहाँ, 
फूले फूले फूलन बिछायो परजंक हैं। 
भार के डरनि सुकुमारि चारु अंगनि मे, 
करत न श्रंगराग कुंकुम को पंक है। 
कहे मतिराम” देखि वातायन बीच श्रावै, 
विजन-बयारि लागे लचकत लंक है। 
““भति राम 


दो 
ब्रेम भाव को तीव्रतर बनाने के रूप में 


प्रेम की विविध मानसिक दशाओं का चित्रशु उसके वियोग पक्ष में ही 
संभव है | लेकिन इस काल के अधिकांश रीतिबद्ध कवियों ने इत ओर उतना 
ध्यान नहीं दिया। जहाँ कहीं गंभीर वियोग के अंकन फा इन्हें श्रवसर मिला 
वहाँ प्रायः अतिशयोक्ति से काम लिया गया। अ्रतिशयोक्ति अपने आप में 
ऐसा अलंकार नहीं है जिसमें दूर की कौड़ी ले आना श्रनिवाय हो । इसका 
काय मी भाव को तीत्रतर बनाना ही है। इसके महत्व को समझते हुए ही 
दंडी ने अतिशयोक्ति फी समस्त अलंकारों का मूल ठहरावा। श्रलंकारों को 
ही साध्य मानकर उपमा-रूपक झआदि को भी खिलवाड़ बनाया जा 
सकता है। 

वियोगजन्य ताप का चित्रण करने के लिये बिहारी ने इस श्रल्॑कार का 
प्रचुर प्रयोग किया | अपनी सतसई में बिहारी से होड़ लेने में मतिराम भी 
पीछे नहीं रहे । इस संबंध में आचाय रामचंद्र शुक्ल ने पर्यास' प्रकाश डाला 
है। उसका पिष्टपेषण यहाँ पर हमारा लक्ष्य नहीं है। लेकिन वियोग-वेदना 
की तीव्रता व्यक्त करने के लिए, बिहारी ने सर्वत्र चमत्कारमूलक श्रतिशयोक्ति 
का ही सहारा लिया हो ऐसा नहों कहा जा सफता-+- 


कहे जु बचन वियोगिनी, विरह विकल बिललाय | 
किये न केहि अंसुबवा सहित, सुवा सु बोल सुनाय ।। 


विश्हविह्नल नायिका ने जो प्रल्ाप किया; उसे सुए ने सुन लिया था | 
उसी प्रलाप को पुनः सुनकर वह किसको विकल नहीं कर देता ? यह हेतु से 
पुष्ट अतिशयोक्ति है। यहाँ सुश्रा का बोलना सत्य है, केवल उसके हेतु की 
कव्पना कर ली गई है । सुए फी बोली की, वेदना से नायिका की वेदना का 
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अनुमान किया जा सकता है। यह आतिशय्य नायिका की विरह वेदना 
को तीव्रतर और उत्कषपूर्ण बनाता है। पर बिहारी के ऐसे उदाहरणों को 
अपवाद ही मानना चाहिए | 


मूलत३ चमत्फारवादी होने के कारण विरहव्यंजना में उपमा का दुरुपयोग 
बिहारी ने कैसे किया है, इसका एक उदाहरण देखिए--- 
सके सताय न बिरह-तम, निसिदिन सरस सनेह | 
रहें वहे लागी इगनि, दीप-सिखा सी देह ।॥। 


यह नायक की स्मृति दशा का वर्शान है। इससे विरहजन्य स्मृति फा 
कोई रूप स्पष्ट नहीं हो पाता । रूपक ओर इ्लेष को भी इसी में गूँथ 
देने के कूत्रिम प्रयास के फारण अलंकार का मूल उद्देश्य ही समाप्त 
हो गया है| 
मतिराम ने भी नायिका की प्रल्य दशा चित्रित करने के लिये द्ीपशिखा 
को अपने समक्ष रखा है। किंतु इनका चित्र स्वच्छु और प्रभावशाली बन 
पढ़ा है-- । 
नेकु निमेष न छागत नेन चकी चितवे तिय देव-तिया-सी । 
चंद्रसुखी न इले न चले निरबात निधास में दीप-लिखा सी । 
वियोगातिरेक में जड़त्त की श्रतिशयता श्त्यंत व्यंजक दे | 
घनश्रानद फी रचनाओं में विरोधाभास का चमत्कार मिलता हे । 
लेकिन यह फोरा चमत्कार नहीं है। यह चमत्कार प्रायः भावानुरंजक है' 
क्योंकि भणशिति की यह विशिष्टता श्रंतरतम की वेदना से अ्रनुप्राशित औ्रौर 
भावविद्लता से संवलित है--- 
( १ ) उजरन बसी दे हमारी अखियानि देखो, 
सुबस सुदेस जद्दाँ रावरे बसत हो । 
( २ ) रावरो रीक न बूकि.परे तनकौ मिलन क्यों यहुते दुख देत है । 


इन दोनों उदाहरणों में नाथिफका के मन ,की ब्याकुलतापूर्ण ब्यथा 
'विरोध! के प्रयोग से श्रोर भी तीत्र हो गई है । 


बिद्वारी और मतिराम के भी. विरोधाभास” के उदाहरण देखिए-- 


४१७ प्रेमव्यंजना की भाषा शेंली 


( १ ) रही लद्ट हो लाल हों, लखि वह बाल अनूप । 
कितों मिठास दयो दुई, इते सक्ोने रूप ॥ 
“- बिहारी 
( २) वा झुख की मधुराई कहा कहों मीठी लगे अखियानि लुनाईं । 
“>-मतिराम 


बिहारी और मतिराम दोनों ने लावण्य” फो मीठा कहा है; लेकिन 
कथन के ढंग के कारण मतिराम की नायिका के मन को लल्लक अधिक 
भाषोत्कषविधायिनी बन पड़ी है। 


२७ 


तीन 


( न्‍ 
चमत्कार सजना को दृष्टि से 


असंगति, पर्यायोक्ति, विभावना, विशेषोक्ति आदि अलंकारों में चमत्कार 
का प्राधान्य होता है| बिहारी में फदाचित्‌ असंगति! अलंकार का रूप सबसे 
अधिफ निखरा है-- 


इग अरुझत, टूटत कुदुम, ज्ुरत चतुर चित प्रीति । 
परति गाँठि दुरजन हिए, दुई नई यह रीति ॥ 


इस दोदे में प्रेम के किसी स्वरूप की भावानुभूति तो नहीं होती केकिन 
चमत्कारप्रद्शन अपनी चरम सीमा पर पहुँच जाता है। इस फौशल के लिये 
बिहारी की जितनी प्रशंसा फी जाय कम है । 


पर्यायोक्ति में प्रकारांतर से ( भंगिमा द्वारा ) अ्रभिषा द्वारा व्यंग्य की 
प्रतीति होती है--- ु 

मन सोहन आय गए तित ही, जित खेलत बाल सखी गन में । 

तह आपु ही मूं दे सलोनी के सोचन, चोर मिहीचनी खेल्नि में । 

दुरिबे को गईं सिगरी सखियाँ, 'मतिराम” कहै इतने घन मैं । 

सुसुकाय के राधिके कंठ लगाय, छिप्यो कहूँ जाय निर्कुंजन में ॥ 


यह अलंकार कुछ तो रीतिबद्धता के आग्रह से कुछ कवियों की शारीरिक 
आकषण के प्रति विशेष रुफान से इस काल की रचनाओं में बिखरा पड़ा 
है। इसका लक्ष्य चमत्कारप्रदर्शन मात्र है, भावानुभूति उत्पन्न फरने में यह 
प्राय: समथ नहीं है । 


इस काल के कवियों की अलंकार योजना पर विचार करने पर यह 
दिखाई पड़ता है कि यद्यपि अधिकांश श्रप्रस्तुत परंपरा से ग्हीत किए गए हैं 
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पर इनके द्वारा भी स्थान स्थान पर रूपचेतना की जो सष्टि की गई है वह 
भावोन्मेष की दृष्टि से महत्वपूर्ण है। पर कुछ कवि अलंकारों के प्रयोग द्वारा 
भावों और रूप चेतना फो तीवतर न बनाकर उनके द्वारा विशेष चमरकार 
उत्पन्न करने की चेष्ठा में अधिक संलग्न दिखाई पड़ते हैं। बिहारी ऐसे 
दी कवि हैँ | 


यद्यपि मतिराम ने अपनी सतसई में बिहारी की चमत्कारप्रियता से होड़ 
लेने का प्रयास किया है पर रसराज में श्र॒लंकार का प्रयोग प्रेमानुभूति को 
तीव्रतर बनाने के लिये ही किया गया है। देव की रसदष्टि ने प्रायः ऐसे 
ही अप्रस्तुतों का चुनाव किया है जो रूप को पर्याप्त उद्दीपफक तथा प्रेम को 
उद्बेकपू्ण बनाने में सम हैं। प्माकर के जगद्विनोद में यद्यवि अ्रलंकारों 
की योजना कम हुई हे पर जो कुछ हुई है वह रुपचित्र खड़ा करने में पूरा 
योग देती है। स्छुंद काव्यघारा के प्रतिनिधि कवि घनआनँद के श्रल॑कार 
प्रेम के मानसिक पक्ष को विवृत करने में तथा भावानुभूति को तीव्रतर बनाने 
में विशेष सहायक सिद्ध होते हैं। 


आठवाँ अध्याय 


उपसंहार 


रीतिकाल की दो प्रमुख घाराओं-रीति-काव्य-धारा और स्वच्छुंद-काव्य- 
धारा-में वर्शित प्रेम का विवेचन विश्लेषण करते हुए इस जिन निष्कर्षो पर 
पहुँचे हैं उनमें कुछु का आधार आलंबन का रूप वर्णन है और कुछ का रूप- 
जन्य प्रेम के प्रति आश्रय का दृष्टिफोश । 


आलंबन ( नायिका ) के रूप वर्णन के लिये रीतिकाब्यों में उसके प्रायः 
समस्त शोभाकर धर्मों को एकत्र किया गया है। उसका प्रथम शोभाकर धम 
योवन है | इसके अतिरिक्त 'रूप!', 'लावण्यः, सौंदर्य”, “अभिरूपता?, 'मादंब! 
श्र 'सोकुमाय”* को शोभाविधायक गुणों में ही माना जाता है। इन शुर्णों 
में से यौवन, रूप, सोंदय और सौंकुमार्य का वर्शन रीतिकाव्यों में श्रधिक 
हुआ है। अंग प्रत्यंग के यथोचित संनिवेश का नाम सोंदय है* | इस 
स्पेंदय के वशन के लिये मुख्यरूप से काव्य परंपरा में संगद्दीत श्रप्रस्तुत ले 
श्राएं गए हैं। काव्य परंपरा में वशित अग्रस्तुर्तों का अत्यधिक उपयोग 
नायिका के नखशिख वर्णन में हुआ है पर काव्योत्कर्ष की दृष्टि से इसे विशेष 
महत्व नहीं दिया जा सकता। रीतिकाल के प्रतिनिधि कवियों में कुछ ने 
इसका चलता वशान किया है किंतु अधिकांश कवियों की दृष्टि नायिका के 
अप्रधान यौन अंगों ( सेकंडरी सेक्सुअ्रल कैरेक्टर्स ) में नेत्र श्रोर स्तन के 
बशुनों की जो प्रमुखता दिखाई देती है उसका मुख्य कारण यह है कि ये 
अंग अपेक्षाकृत अधिक प्रेमोन्‍न्मादक और रागोद्दीपक हैं । 


काव्यशास्तरियों ने इन गुणों के साथ ही चेष्टा, अलंकृति श्रीर तट्स्थ 
ये तीन प्रकार के उद्दीपन और माने हैं। चेश के अंतर्गत हाब, लीला, 


१, ये सब पारिमाषिक शब्द हैँ--देखिए, रसार्णव सुधाकर, १।१६२-१६३ | 
२. वही, ११८१ | 
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विलास श्रादि अलंकारों की गणना की जाती है। इनमें हाव, विच्छित्ति, 
विल्लास, किलकिंचितू ओर कुट्ठमित अलंफारों का वर्शन विशेष रूप से हुआा 
है। हावविधान के कौशल के लिये बिहारी को बहुत प्रसिद्धि मिल चुकी है। 
इन हाथों फो योजना का मुख्य प्रयोजन नायिका की शोभा को उद्यीपक 
बनाना ही है। 

रीतिकाब्यों फी नायिकाशों की अ्र॒लंकृति का विश्छेषण एक इथक्‌ 
अध्याय में ही किया गया है। उससे साफ प्रकट है कि नायकों की श्राँखों में 
शोमन बनने के लिये ही नायिकाएँ अ्रनेक प्रकार के मूल्यवान वस्र, आभूषण 
ओर सुगंधित अंगराग घारण करती थीं। तटस्थ उद्दीपनों में चंद्विका, 
फोकिल की काकिली, मंदमारत, लतामंडप आदि हैं। षटऋतु वर्णन भी 
इसी के अंतर्गत आता है। इन तटस्थ उद्दीपनों के सहारे कभी नायिका का 
अभिवृद्ध-सोंदर्य वर्णित हुआ है तो कभी उसकी मानसिक व्यथा | 


स्वच्छुंद काव्यधारा के कवियों ने नायिका के रूप वशन में सुख्यतः 
उसके लावणय के प्रभावों फा चित्रण किया है। उन्होंने भी काव्य परंपरा से 
ही अ्रप्रस्तुत चुने हैं पर उनकी संयोजना में वे कुछ ऐसी विशेषता के आए हैं 
कि इनका सौंदर्य वर्शन अ्रपेज्ञाइत अधिक अनुभूतिप्रवण हो उठा है । 
रीति काब्यों में बर्शित नायिकाशों के सौँदर्य और स्वच्छुंद फाब्य घारा में 
वशित नायिकाओं के सौंदय में प्रमुख अ्रंतर यह दिखाई देता है कि जहाँ एफ 
में वैभव औ्रौर ऐड्बर्य के विलासपूर्ण सौंदर्य का आश्चर्योत्पादक और चमत्कृत 
फर देने वाला वशन हुआ है वहाँ दूसरे में ऐश्वर्य और वैभव पर ध्यान न 
देकर नायिका का सहज लावण्य ममस्पर्शी ढंग से अंकित किया गया है | 


अब इस रूप वर्णन के आधार पर श्राश्र4 या कवियों के इृष्टिकोश की 
विवेचना को जा सकती है। यह रूपासक्ति रीति कबियों को न तो कोई 
साहसिक ( रोमेंटिक ) काय करने के लिये प्रेरशा देती है और न उन्हें 
इश्कमजाजी से इश्कहकीको की ओर ही के जाती है। यह शुद्ध भोगमूलक 
दृष्टिकोण है जो तत्कालीन सामंतीय वातावरण में निर्मित हुआ है। यह वह 
प्रेम नहीं है जिसमें एक शरीर; मन और श्ात्मा का दूसरे के शरीर, मन 
आर आत्मा से तादातय हो जाता है और न यह वह प्रेम है जो जीवन के 
अनेक क्षेत्रों में उदाच मानवीय गुणों को उत्कर्ष प्रदान करता है। इस 
प्रेमचित्रण का फलफ बहुत सरर्कीर्ण है। “इस पर मिलन उपभोग के अ्रवसर्सों 
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पर शारीरिक संपर्कों में सुख और उल्लास का अनुभव करने वाले प्रेमियों 
तथा वियोगताप में जलने वाले नायिका नायकों के स्थूल चित्र ही अंकित 
मिलेंगे । सुखोपभोग के अवसरों पर कामशाखत्रों में वर्शित प्रेम क्रीड़ाओं तथा 
राधा-कृष्ण फी अनेक लीलाश्ों को नायक नायिकाशों के बीच दिखलाने के 
घूल में भी तत्कालीन सामंतीय वातावरण की ही प्रेरणा है । 


रीति के आ्राधाचाय केशव को अपने बुढ़ापे में मगलोचनी ओर चंद्रमुखी 
सुंदरियों से 'बाबा” संबोधन पाकर बड़ा अफसोस हुआ था। वेराग्यपरक 
कविता लिखते समय भी देव ने कह ही दिया कि पे न तऊ तझुनी-तिय के 
अधरान के पीबे की प्यास बुझानी ।” इस तरह की उक्तियाँ रीति कवियों के 
प्रेम संबंधी अ्रनेकोन्मुखी और भोगपरक दश्कोण को स्पष्ट कर देती हैं | इस- 
लिये स्वभावतः इनके प्रेम में श्रपेन्षित गंभीरता नहीं आ पाई हे । 


इसके विपरीत स्वच्छुंद काव्यधारा के कवियों ने प्रेम के संबंध में जिस 
दृष्टिकोण का परिचय दिया वह एक नए आदश का प्रतिष्ठापक है । यद्यपि 
इनमें से भ्रधिकांश कवियों का प्रेम अ्रनुभयनिष्ठ है तथापि इनके प्रेमियों की 
'एकनिष्ठता में किसी भी प्रकार का शेयिल्य नहीं दिखाई पड़ता । ये प्रेम के 
ऊपर लोक फी लजा और परत्लोफ के डर तक को निछावर करने को तैयार थे | 
पर रीतिबद्ध फवि लोक की लजा और परलोक की भीति को न त्याग सकने 
के कारण निहढ्न भाव से उपभोग मूलक प्रेम का भी वर्णन नहीं कर पाए । 


रीति फवियों फी दृष्टि में नारी केवल उपभोग्या थी। उनकी समझ से 
बन, नगर और पुर फी स्त्रियों का सवंसामान्य गुण यही था कि वें देखने 
मात्र से ही विवेक दर लेती थीं, उनकी छायाग्राहिणी छुवि से फोई पुरुष बच 
ही नहीं सकता था| ऐसी स्थिति में नाना प्रकार की प्रेम क्रीड़ाश्ं में संलग्न 
नारी जीवन के अ्रन्य दायित्वों से प्रायः श्रछृती ही रह गई । 


फिर भी प्रेम के नेतिक पद्ध की दृष्टि से विचार करने पर तत्कालीन नारी 
पुरुष फी अ्रपेज्ञा अधिक संयमशील ओर मर्यादा पालन फरने वाली दिखाई 
पड़ती हैं। स्वफीया नारी फा पतिप्रेम, फोर्डुबिक सर्यादा की भावना; गुरुजनों 
के प्रति आदर भाव आदि भारतीय नारी की परंपरागत नेंतिकता के मेल में 
हैं। बड़ों के सामने प्रिय के प्रति प्रेममाव फो गोप्य रखना, सास ननद का 
हर, पहले पहल उत्पन्न पुत्र को गोद्ग में लेने में लजा का श्रनुभव आदि उसके 
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प्रेम के गाहस्थ्य रूप को प्रकठ करते हैं। परंतु पुरुष का नि्वाध विज्ञास 
उसके नेतिक पक्ष को बहुत कमजोर बना देता है। खंडिता के बशन में इस 
काल के कवि जो श्रधिक रस छेते हुए, दिखाई पड़ते हैँ उसके मूल में सामंतीय 
नायक का उच्छ खल विलास है। 

सत्तासंपन्न वर्ग की नेतिकता का समथन पुराने समय से ही होता चला 
आया है। इसलिये श्रीमंतों के वितास को नेतिक ओर धार्मिक मान्यता 
देने के लिये दास जैसे कवियों ने उनकी भोग-भामिनियों ( रखेलियों ) फो 
भी स्वकीया में ही समाविष्ट कर लिया । पर सामंतीय नेतिकता फो धर्म श्रौर 
समाज द्वारा स्वीकृत नेतिकता के अ्रंतगत समेठने का जो प्रयास किया गया 
बह उनके प्रेम के असामाजिक पक्ष फो दूर नहीं कर सकता था । 

जीवन के श्रन्य पहलुश्रों-उत्सब, यात्रा, तीथ; खेलकूद, पूजा-पाठ कलाएँ, 
वेष-भूषा, शत्य-गान, उद्यान-यात्रा, दोला-विल्लास, व्रत-स्योह्र आदि--के 
उन्हीं श्रंशों से रीति कवियों के प्रेम का संबंध रहा है जो प्रेम को क्रीड़ापरक 
श्रोर भोगमूलक बनाने में सहायता दे' सकते थे। उत्सव के श्रायोजन का 
प्रयोजन इतना ही था कि भीड़भाड़ में सब्रकी श्रॉख बचाकर नायक नायिका 
एक दूसरे से मिल सके। यात्रा और तीथ-स्नान शआ्रादि के बहाने घर के 
ओर लोगों की आँखों में धूल क्ॉककर नायक नायिका मिलन का अ्रच्छा 
अवसर निकाल छेते थे। खेलकूद के प्रसंग में मी आँखमिचोंनी का ही 
अधिफ उच्लेख इसलिये किया गया है कि इसके द्वारा नायक को बारी-बारी 
से अनेक नायिकाओं का आलिंगन परिस्मन कर सकने का सुयोग प्राप्त हो 
जाता था। पूजापाठ के बहाने शिव-समंडप में प्रिय से मिल लेने की परंपरा 
पहले से ही स्वीकृत थी | दृत्यगान तथा अन्य श्रेष्ठ फलाओं फो भी उद्यीपन के 
रूप में ही ग्रहण कर लिया गया है। इस तरह जीवन के इन समस्त पहलुओं 
फो वास्तविक मूल्य न प्रदान कर प्रमाभिव्यक्ति के लिये कल्पित मूल्य प्रदान 
किया गया है। इन कव्पित मूल्यों में प्रेम के भोग पक्ष फो श्रोर भी श्रच्छी 
तरह उभाड़ देने का प्रयत्न ही दीख पड़ता है । 


यहीं पर यह भी स्पष्ट कर देना होगा कि प्रेम के भोग पत्ष का तात्पय॑ 

ह नहीं है कि रीति काव्यों का प्रेम अंध कामवेंग के अतिरिक्त और कुछ 
नहीं है। वह केवल अंध फामवेग हो ही नहीं सकता था। अंध फामवेंग 
पंशुप्रतत्ति या एक मूल प्रवृत्ति है | शैंड के शब्दों में प्रेम संवेगों की एक 


४२७ उपसंहार 


प्रणाली है। ऐसी स्थिति में रीति काव्यों का प्रेम भी विविध प्रकार के संवे्गों 
से परिचालित हैं। हाँ, यह दूसरी बात है कि उसमें मानसिक श्राकषंण की 
अपेक्षा शारीरिक आकषंण फी प्रधानता है तथा वेयक्तिक स्पर्शों फी कमी 
ओर वर्गगत ( टाइप ) विशेषताओं की मुख्यता है। श्रतः रीतिकालीन 
प्रेम संकीण तो है पर मनोवेज्ञानिक दृष्टि से वह अंध-काम-वेग मात्र नहीं 
भाना जा सकता । 


निष्फष यह कि रीति काव्यों का प्रेम जीवन के उदाच मूल्यों से श्रसंपृत्त 
है पर उसमें मन को रंजित फरने की क्षमता न हो, ऐसी बात नहीं। इन 
कार्यों का ध्येय रसिकानुरंजन ही था। इस लक्ष्य की पूर्ति के लिये कवियों ने 
एक विशेष दृष्टिकोश-रीतिबद्ध दृष्टिफोण-अ्रपनाया । 


परिशिष्ट १ 
रीतिकालीन कवियों की भगवद्धक्ति: 


कफ 
रविकाव्यों में अतर्निहित भगवदभक्ति 


रीतिकाल में जहाँ एक और लोकिक प्रेम की काव्यधारा प्रवहमान थी 
वहाँ भगवद्भक्ति संबंधिनी काव्यघारा भी समाप्त नहीं हुई थी। इस काल के 
लोकिक प्रेम काव्यों और भगवद्प्रेम संबंधिनी रचनाओं में कुछु इस तरह की 
एकरूपता मिलती है जो उन्हें भाव, भाषा, अ्रभिव्यंजना प्रणाली में बहुत 
कुछ समान स्तर पर ला खड़ा करती है। फिर भी इन दोनों काव्यधाराशों 
में पर्याप्‌ अंतर है, जिसका उल्लेख आगे किया जायगा। श्रभी हम रीति- 
काव्यों में अंतर्निह्ित भगवद्प्रेम के वास्तविक स्वरूप पर ही विचार करना 


चाहेंगे । 


इस फाल के लौकिक प्रेम काव्यों ( रीतिबद्ध ओर रीतिमुक्त काब्यों ) में 
ग्रभिव्यक्त भक्तिभावना के संबंध में प्रायः तीन तरह के मत व्यक्त किए 


गए हैं--- 


१--कुछु लोग रीतिकालीन नायक-नायिका-भेद में ढली समग्र रचनाश्रों 
को राधा कृष्ण विषयक भक्ति भावना का उद्गार मानते हैं । 


२--कुछ दूसरे विचारक, जिनमें डा० हजारीप्रसाद द्विवेदी प्रमुख हैं, 
इनके भक्ति परक उद्गारों की सच्चाई में किसी प्रकार का संदेह नहीं फरते । 
डा० द्विवेदी ने इस ग्रसंग में लिखा है--फिर भी इस विषय में दो मत 
नहीं कि ऐसा लिखने वाले फवि फाफी ईमानदार थे। वे सचमुच विचार 
फरते थे कि--- 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यंजना ४३२: 


राधा मोहन लाल को, जिन्हें न भावत नेह, 
पारियों झुठी हजार दस, तिनकी आखिन खेह।” 
--मतिराम 


३--डा० नगेंद्र तीसरे प्रकार के बिचारक हैं जिनका कहना है कि रीति- 
बद्ध कवियों की भक्ति भक्ति का आभास है। उनके मतानुसार-'रीतिकालीन 
भक्ति एक ओर सामाजिक फवच और दूसरी ओर मानसिक शरण भूमि के 
रूप में इनकी रक्षा करती है ।?* 


झब एक एक करके इन तीनों मर्तों की विवेचना कर लेनी चाहिए । 


पहले मत के समथन में प्रायः दो बातें फही जाती हैं--एक तो यह कि 
इन कवियों ने अपने नायक-नायिका-भेद के ग्रंथों में राधाकृष्णु लीला को 
वर्ण्य विषय के रूप में अहण करने की घोषणा की है; दूसरी यह कि भक्त 
कवियों के #ंगार वर्शन में कोई ऐसी बात नहीं है जो उन्हें रीति कवियों से 
पृथफ करती दे । 


सवंप्रथम रीति कवियों की कुछु घोषणाओं की बानगी उपस्थित की: 
जाती है--- 


बरनि नायक नायकनि, रघच्यों अंथ मतिरास । 
लीक्षा राधा रमन की; सुंदर जस अभिराम ॥४ 
“- मतिरास. 


साया देवी नायिका, नायक पुरुष आप । 
सबै दंपतिन में प्रगठ, देव करें तिद्दि ज्ञाप ॥४ 
“देव, 


१, डा० इजारौप्साद दिवेदी, हिंदी साहित्य कौ भूमिका, चौथा सं०, पृ० ११६ । 

२, डा० नरेंद्र, रोतिकाव्य की भूमिका तथा देव और उनकी कविता, पृ॒नि, पू० १८० ' 
३२. रसराज, छें० ३। 

४. सुखसागर तरंग, छं० १। 


३३ परिशिष्ट. 
श्री गुर को उर बीसुर को कुल के सुर को सुर और मनाऊँ ) 
ब्रह्म सती सुत विष्णु सती सुत संभ्ु सती सुत को सिर नाऊँ | 
देव समस्त दसो सुर जो निज सिद्ध र्षीदवर संत तहाऊँ | 
अंजनि नंदव के पद्‌ वंदन के नदुनंद्व के गुन गाऊं हे 
-“तोष 


मतिराम का जो दोहा ऊपर उद्धृत किया गया हे वह प्रक्धिप्त है" । जत्र 
तक उपयुक्त दोहा मतिराम रचित न प्रमाणित हो जाय तब तक उसके आधार 
पर कोई निष्कष नहीं निकाला जा सकता। देव का दोहा मंगलाचरण के 
रूप में लिखा गया है; उसे कवि का विश्वास नहीं कहा जा सकता । तोष का 
सवेया नमस्कारात्मक छुंद है। इन सभी कवियों का मुख्य प्रयोजन किसी न 
किसी आश्रयदाता और रसिक को रिक्लाना तथा कवियों में अपने को उच्च- 
कोटि का सिद्ध करना था। इनकी रचनाओं फो राधा कृष्णु संबंधी भक्ति- 
परक उद्गार कदापि नहीं माना जा सकता, क्योंकि दास ने सबका प्रति- 
निधित्व करते हुए भ्रांति के लिये कोई स्थान नहीं छोड़ा है। 'सुकविताई? के 
असिद्ध होने पर ही इन्हें राधा कृष्ण के स्मरण का बहाना साना जा सकता 
है। युग की परिस्थितियों को अ्रनदेखी करके ही रीति ग्रैथों को भक्ति ग्रंथों में 
परिगशित किया जा सकता है। श्रपनी समसामयिक परिस्थितियों से मजबूर 
होकर बेचारे ग्वाल को राधा कृष्ण से माफी मंगनी पड़ी थी--- 


श्री राधा पद पदम को, प्रलसि प्रभभि कवि गाल । 
छम्रवत है अपराध कों, कियो जु कथन रखाल्न ॥ 


यह कहना कि चेतन्य मतावलंबी बंदावन के गोस्वामियों ने इन कवियों 
के पूव श्रीकृष्ण ओर गोपियों को नायक-नायिका-भेद के भमक्तिमूलक ढाँचे में 
ढाल रखा था श्रौर उसी के फलस्वरूप रीतिकाब्यों के नायक के रूप में 
श्रीकृष्ण और नायिका के रूप में राधा श्रथवा श्रन्य गोपियाँ णहीत की गईं, 
कम श्रांतिपूर्ण नहीं हैँ | राधा कृष्ण के संबंध में चेतन्य मतावलंबियों ने श्रनेक 


१, सुधानिषि, छं० ३। 
२, देखिए, मतिराम भंथावली ४० १ को पादटिप्पणी । 


श्प्प 


रीतिकालीन कवियों की प्रेमव्यं मना ४३४ 


ग्रंथों का प्रशयन किया किंतु उनमें से एक ग्रंथ भी नायकन्नायिका-भेद का 
विवेचन उदाहरण नहीं प्रस्तुत करता । ऐसी स्थिति में ब्रजमाषा के रीति« 
कवियों पर “उज्ज्वल मीलमणि! के प्रभाव का प्रक्षेपण दुस्साइसपूर्ण कदम के 
अतिरिक्त ओर क्या कहा जा सकता है | 

रीति ग्रंथों में राधा कृष्ण का नामोल्लेख तथा उनको कुंज क्रोड़ा का 
वशुन उन्हें भक्ति फाव्य नहीं सिद्ध कर सकता, क्योंकि रीति ग्रंथकारों का 
हृष्टिफोण भक्त कवियों से सबंधा भिन्न था। इसका संकेत ऊपर किया जा 
चुका है। श्रतः प्रथम ढंग से विचार करने वाले विद्वानों का तक अपुष्ट और 
सारहीन दिखाई देता है | 


डा० इजारीप्रसाद द्विवेदी ने मध्यम मार्ग अपनाया है। एक ओर वे इन 
कवियों की #गार भावना को भक्ति के आवरण से आद्वत मानते हैं," दूसरी 
झोर इनके भक्तिसंबंधी उदगारों को भी इनकी भक्तिपरक इंमानदारी का 
प्रमाण स्वीकार करते हैं | मतिराम के जिस दोहे के आधार पर द्विवेदी जी ने 
इन्हें भक्ति के संबंध में ईमानदार बतलाया है, वह सचमुच ही कवि की 
भक्तिपरक भाव विह॒लता से अनुप्राणित है इससे असहमत नहीं हुआ जा 
सकता । लेकिन इनकी यह ईमानदारी क्षणिक है, श्रस्थिर है। इससे साफ है 
कि ईश्वर के प्रति स्थिर चित होकर ये कवि कुछ नहीं सोच पाते | पर क्षण 
विशेष में निःसुत उन उद्गारों को प्रेरणा देने वाली फोई ऐसी मनोदशा 
अवश्य है जो रह रह कर इन कवियों को श्रपने प्रकृत मार्ग से विचलित फरती 


रहती है। ध दि 
डा० नगेंद्र की पकड़ मनोवेशञानिक है। उनके मतानुसार भक्ति रीति- 


कालीन कवियों के लिए एक मनोवेजश्ञानिक शआरवश्यकता थी ; 'रीतिकाल का 
कोई भी कवि भक्तिभावना से हीन नहीं है--हो ही नहीं सकता था क्योंकि 
भक्ति उसके लिए एक मनोवेश्ञानिक श्रावश्यकता थी। भौतिक रस की उपा- 
सना करते हुए भी, उसके विलास जजर मन में इतना नेतिक बल नहीं था 


कि भक्तिरस में अनास्था प्रफट करते या उसका सैद्धांतिक विरोध करते* |? 


»१, डा० हजारीप्रसाद दिवेदी, हिंदी साहित्य, ४० ३२०३ । 
३२, डा० नगेंद्र, रोतिकाव्य की भूमिका और देव और उनकी कविता, पूर्बाध 
पृ० श८० । 


१५ परिशिष्ट 


इसी प्रसंग में उन्होंने यह भी कहा है कि जीवन की अतिशय रसिकता से 
घबराकर इनके धर्मभीर मन को राधा कृष्ण का यही अनुराग आश्वासन 
देता होगा | यह भक्ति एक ओर उनका सामाजिक कवच थी तो दूसरी ओर 
मानसिक विश्राम भूमि) | 

डा० नगेंद्र के इस मनोवेज्ञानिक विवेचन के मूल आधार रीतिम्रंथों में 
आए हुए राधा कृष्ण के नाम तथा कहीं कहीं उनमें संनिविष्ट भक्तिपरक 
'ऊद्गार हैं। भक्ति के इस आभास को तत्कालीन सामाजिक पृष्ठभूमि पर 
प्रायः नहीं परखा गया हैं, इसलिये इस विषय को ओर भी स्पष्ट करने की 
श्रावश्यकता बनी हुईं है । 


रीति कवियों के मन में बराबर एक द्विधा दिखाई पड़ती है। एक ओर 
ये राबा कृष्ण की भक्ति का व्यामोह बनाए रखना चाहते हैं और दूसरी ओर 
लौकिक प्रेम के रतसिक्त एँद्रियोच्रेजक उद्गारों से विरत भी नहीं होना 
चाहते। इस द्वध के कारणों फी खोज तत्कालीन सामंतीय वातावरण में 
करनी होगी । भक्तिकाल के व्यापक मक्ति आंदोलन का प्रभाव रीतिकाल में 
'निःशेष नहीं हो चुका था | उसकी एक क्षीण घारा इस काल में भी प्रवाहित 
हो रही थी। भक्ति का प्रमाव सामान्य जनता पर अधिक था। इस सामान्य 
जनता में ही मध्यवर्ग की भी गणना फी जाती है। मध्यवर्ग न तो किसी 
मान्यता फो शीघ्र ग्रहण करता है ओर न अपनी परंपरा का सहज में परि- 
त्याग ही कर पाता है। रीतिकाल के अधिकांश कवि मसध्यवर्गीय परिवार में 
पैदा हुए थे | अतः मध्यवर्गीय घर्म॑भीरता के संस्कारों से वे अपना पीछा 
नहीं छुड़ा सकते थे | 


दूसरी ओर इनके श्राश्रयदाता सामंतों का समाज था। सामंतीय वर्ग 
सत्ताधारी वर्ग होता है, इसलिये यह बहुत ही सरलतापूबक नेतिक मान्य- 
ताओं फो अपने स्वार्थ के अनुकूल मोड़ लेता है । उसके आश्रित लोग ऐसा 
करने में उसकी सहायता करते हैं। रीतिकाल में यह वर्ग विल्लास में आफंठ 
मभ था, इसने नीति और घम की मसर्यादाओं का अतिक्रमण कर विलास के 
उपकारक अ्रनेक उपकरणों का संग्रह अपने घरों में कर रखा था। इनके 


१. वही, ४० १८० । 
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आश्रित कवि भी ऐसे ही एक उपकरण के अतिरिक्त और कुछ नहीं थे । 
इसलिये इनके लिये आवश्यक ही नहीं बल्कि अ्रनिवाय था कि श्रपने प्रभुओों 
की मनस्तृष्टि में अपनी वाणी को नियोजित करते । 


इन्हीं दो पाटों के बीच रीति कवि पिस रहा था। सामंतीय वातावरण 
का पाठ अधिक भारी था; अतः इन राज्याश्रित कवियों के लिये उनका साथ 
देना आवश्यक हो गया । फिर मी इनका अपना मध्यवर्गीय संस्कार इनका 
पीछा न छोड़ सका । ऐसी स्थिति में ये निर्वाधरूप से ंगारिक मनोवृत्ति का 
समर्थन भी नहीं कर सके | 

अपनी इस हैध मनोश्त्ति के कारण जीवन की अंतिम अवस्था में इन्हें! 
कम परचाताप नहीं करना पड़ा । एक स्थान से दूसरे स्थान पर भटकते हुए 
तथा दर दर की ठोंकरें खाते हुए भी इन्हें न तो अपेक्षित धन प्राप्त हो सका 
और म उचित सम्मान और प्रतिष्ठा ही उपलब्ध हो सकी | ऐेंपी परिस्थिति 
में इनका सन मौतिक ऐश्वर्यों से विरत हो गया। देव का “देव माया प्रप॑च” 
झौर प्माकर का प्रबोध पवासा! और “गंगालहरी? इसी मनःस्थिति कीः 
उपज हैं| इसकी पुष्टि में तीन उदाहरण उद्‌घृत किए जाते हैं+« 


(५) ऐसो जो हों जानतो कि जैहै तू विष के संग, 
ऐ रे मन सेरे हाथ, पाँव तेरे तोरतो। 

आज लीं हों कत नर नाहइन की चाही 
सुनि, नेह सो निद्दारि हारि बदन निद्दोरतो 

चलन न॒ देतो देव चंचल अचछा करें, 
चाबुक चितावनीनि मारि मुँह तोरतो । 

भारों प्रेम पाथर ,नगारो द॑ गरे ते बाँधि, 
राधावर विरद्‌ के वारिधि में बोरतों। 


“देव , 
(२) दास” व॒ुथा जिन साहिब सूम के सेवन में अपने दिन खोयो । 
“+दास” 


(३) पेट की चौरे चपेट सद्दी, परसारथ स्वार्थ लागि बिगारे । 
स्यों 'पदमाकर” भक्ति भजी, मुनि दंस के द्रोह के दीद नगारे। 


डरे७छ . परिशिष्ट 


कौन के आखरे आस तजों, सुधि लेत न क्यों दसरत्थ हुलारे । 
जोग, रू जज्ञ जपोतप-जाल, बिह्नस परे कालिकाल के मारे । 
-- प्माकर 
उपयुक्त उदाहरणों से स्पष्ट है कि 'पेट की चपेट! से ही इन कवियों का 
'एक स्थान से दूसरे स्थान, एक दरबार से दूसरे दरबार में जाना छुआ, किंतु 
“सूम साहबों” की सेवा का कोई विशेष अनुकूल फल नहीं मिला। 'तुमहू 
'कानह मनो भये, आजकालि के दानि! कहकर बिहारी ने भी “'सूम साहबो? 
फी शिकायत की हे । 


इन विषम परिस्थितियों के कारण रीति कवियों में कुछ ने एथक से भक्ति- 
परक रचनाएँ कीं ओर कुछ अपनी द्विधात्मक परिस्थिति में ही पड़े रहे । जिन 
'लोगों ने पृथक से भक्ति संबंधी कृतियाँ प्रस्तुत की उन्होंने रागातिशय्य की 
प्रतिक्रिया के फलस्वरूप बेसा किया और भौतिक जगत्‌ से असंवुष्ट तथा श्रांत 
-मन को बहलाने की चेष्ठा की। अतः इनके भक्तिपरक उद्गारों में भक्त 
कवियों की रचनाओं की ताजगी और उल्लास के स्थान पर एक प्रकार फी 
कलांति और अ्रवसाद दिखाई पड़ता है, भगवान के प्रति रागात्मक उनन्‍मेष 
'की जगह हततेज मन की दीनता और आत्मभत्संना इश्टिगोचर होती है। 


इन कवियों की भक्ति भावना का स्वरूप स्थिर फरने के पूर्व इस संबंध में 
इनके सामान्य सिद्धांतों का विवेचन श्रावश्यक है, क्योंकि इन्हीं के आधार 
'पर इनके बाह्य आचार और आत्मनिवेदन संबंधी विचारों का विश्लेषण 
फिया जायगा | 


हिंदी साहित्य के भक्ति काल में भक्त कवियों ने भक्ति फी जो मंदाफिनी 
'बहाई उसके प्रखर सोत में मत मतांतरों के क्षुद्र तृण ठहदर न सके | तुलसी 
की सव धमसमन्वय की धारणा तथा सूर की स्वच्छ 

असांप्रदायिक असांप्रदायिक दृष्टि ने इस दिशा में जो स्तुत्य काय 
दृष्टिकोण किया उसका इतना गंभीर ओर व्यापक प्रभाव पड़ा 

कि सांप्रदायिक विद्वेष की खाई सबंदा के लिये पट 

गई। भिन्न भिन्न संप्रदायों में दीक्षित होने पर भी रीतिबद्ध तथा रीतिमुक्त 
कवियों ने किसी विशेष मत के प्रति आ्राग्रह नहीं व्यक्त किया; प्रत्युत अपने 
पूव॑वर्ती भक्त कवियों द्वारा निर्दिष्ट सामान्य भक्तिमाग का ही अश्रनुसरण 
(किया | जब नायिका भेद और रस अलंकार के, सम्यफ्‌ विवेचन में इनका मन 
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नहीं रम सका तब संप्रदायगत सूक्ष्मतत्वों की गहराई में पेठने का दुस्साइस 
ये क्‍यों करते ? डा० नगेंद्र के शब्दों में सांसारिक सुख भोगों में रत लोगों 
को तत्वचिंतन के सूक्ष्म जठिल पाथक्य की अ्रपेज्ञा धर्मों की स्थूल एकता ही 
सहज सुकर थी ।” बिह्दारी ने अपने सम सामयिक कवियों का दृष्टिफोश स्पष्ट 
करते हुए लिखा है-- 


अपने अपने मत लगे बादि मंचावत सोर। 
ज्यों सयों सबको सेइबी एके नंदकिसोर । 


मतिराम ने राधाकृष्णु के साथ राम ओर शिव फी भी वंदना की है। 
'देव' भी “आठों जाम राम तुम्हें पूजत रहत हों? कहकर राम का स्मरण करते 
हैं। पद्माकर? ने राम, कृष्ण, शंकर, गंगा आदि की स्तुति कर अपने असांप्र- 
दायिक दृष्टिकोण का परिचय दिया है। रीतिमुक्त कवि श्रालम, “मित्र मातु 
पितु बंधु शुरु, साहिब मेरे राम! कहकर उसी सामान्य वेष्ण्व धर्म का परिचय 
देते हैं जिसकी प्रतिष्ठा भक्त कवियों ने पहले ही से कर रखी थी । 


सामान्यतः भक्त कवियों ने बाह्याडंबर को ब्यथ बतलाकर श्रांत्तरिक: 
प्रतीति में विश्वास प्रकट किया है। रीति काव्य में 
अभिव्यक्त बाह्याचार संबंधी मान्यताएँ भक्त 
कवियों के विचारों के मेल में हैं--- 


बाह्याचार 


(१) जप माला छापा तिलक, सर न एकौ काम | 
मन कारें नाचें बथा, साथें राखें राम ॥ 
“+ बिहारी 
(२) कथा में न, कंथा में न, तीरथ के पंथा में न 
पोथी में न, पाथ में न साथ की बसीति में । 
है भर है 


आपुद्दी अपार पारायार पभ्ु पूरि रश्यो, 
पाइये प्रकक. परमेसुर परतीति में । 
““ देक 


(३) कादहे को बघंबर फो ओढ़ि करो आडंबर, 
कादे को दिरांबर हे दूध खाद रहिये । 


४६ परिशिष्ट ' 


कहे 'पदमाकर! त्यों काय के कलेसहित, 
सीकर सभीत सीत बात ताप सहिये | 
काहे को जपौगे जप काहे को तपौगे तप, 
काहे को प्रप॑त्र पंच पावक में दहिये। 
रेन दिन आठो जाम राम राम्त राम रास, 
सीताराम सीताराम सीताराम कहिये ॥ 
““पश्माकर 
भक्त कवियों ने जिन पौराणिक आतं प्राणियों ओर कुख्यात पापियों की 
पैक्ति में अपने को बिठलाकर अथवा अपने को उनसे बढ़कर अधम बतला- 
कर जो परंपरा चलाई, रीतिबद्ध और रीतिमृक्त 
आत्म निवेदन कवियों ने उसी का अनुवर्तन किया । लेकिन इनके 
आत्मनिवेदन में वह दैन्य नहीं दिखाई पड़ता है; 
जिसमें हार्दिक वेदना ओर अथलहायता की व्यंजना हुईं हो । भक्त कवियों में 
जहाँ असहायता की व्यंजना अपनी चरम ऊँचाई पर पहुँची हुई दिखाई पड़ती 
है वहाँ समगवान की शरणागत वत्सलता में श्रविचल आपस्या और श्रट्टट विश्वास 
भी परितक्षित होता है। अ्रसह्ायता की चरमावस्था में भगवान में श्रक्ष॒य 
विश्वास का होना मनोवेश्ञानिक है | पद्माकर के अतिरिक्त इस फाल के अन्य 
रीति कवियों के काथ्यों में न तो वह विहलता मिलती है और न भगवान के 
प्रति एकांत निष्ठा । 
पहले भक्तों और श्रधर्मों के उद्धारकक भगवान के प्रति इनके उद्गार 
प्रस्तुत किये जांते हैं-- 


(१) अधम अजामिल आदि जे हों तिनको हों राड। 
मोह पर कीजै मया, कान्ह दया दश्याड ॥ 


“-मतिराम 
(२) मोह दीजे मोष, ज्यों अनेक अधसन दियो | 
जो बाँचे ही तोष, तो बाँधो अपने गशुननि ॥ 
“-बिहारी 


(३) पापी अजामिल पार कियो; जेद्ि नाम लियो सुतही को नरायन ।” 
त्यों पदुसाकर लात लगे पर विप्रद्ू के पग चौगुने चायन ॥ 
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को अस दीन दयाल भ्यो दूसरत्थ के लालं-ले सूचे सुभायन । 
दोरे गयंद उबारिबो को, अभु बाहने छोड़ि उबाहने पायन ॥ 
“-प्माकर 


प्रथम उदाहरण दैन्य फी विहलता से रिक्त और द्वितीय श्राल्नकारिक 
चमत्कार से युक्त है। पद्माकर के सबेये में भक्त की असहायता और भगवान्‌ 
के प्रति निष्ठा कुछ इस ढंग से व्यक्त हुई है कि वह हृदय का निरछुल' उद्गार 
प्रतीत होती है। एक दूसरे स्थान पर भगवान के प्रति अपने अ्रविचल 
विश्वास को व्यक्त करते हुए पद्माकर ने लिखा है-- 


प्रत्ते के पयोनिधि लौं लहरें उठन लागीं, 
लदरा लग्यों व्यों होन पोौन पुरवैया को । 
भीर भरी झॉमरी बिल्लोकि संमरूजार परी, 
घधीर न रात 'पद्माकर” खेबैया को । 
कट्दा चार कहा पार जानी है न जात कछु, 
दूसरो दिखात न रखैया और नैया को । 
बहन न॒पैहे घेरि घाट ही लगैदे, ऐसो, 
अमित भरोसो मोहि मेरो रघुरेया को ॥ 


पर पञ्माकर के “प्रबोध पचासा? में इस तरह की निष्ठा को व्यक्त फरने 
चाके कविततों की संख्या अ्रधिक नहीं है। गंगा श्रवतरण में तो इनकी 
अलंकारप्रियता पुनः उभड़ आईं है | 

रीतिप्रुक्त कवियों में पनश्रानँद ने भक्त होने पर अपने काव्य का ढाँचा 
ही बदल दिया | कवित्त और सबेये के स्थान पर पदों का प्रयोग करना इनकी 
बदली हुईं मनोबृत्ति का द्योतक है | ठाकुर और बोधा ने स्पष्ट रूप से लौकिफ 
प्रेम में ही श्रपना श्रक्षव विश्वास व्यक्त किया है इसलिये रीतिबद्ध' कवियों की 
भाँति इनके मन में किसी प्रकार का इंद्र नहीं था। अ्रत: इनके भक्तिपरक 
उद्गारों के संबंध में कोई प्रश्न ही नहीं उठता | 

अंत में निष्फर्ष यह है---- 

(१) रीतिबद्ध कवि अ्रपनी द्वंद्वात्मक मनःस्थिति के फारण भक्तिपरक 
रचनाओं में अपनी श्रविचल निष्ठा और श्रात्म समर्पण फी भावना को 
अपेक्षित गहराई के साथ व्यक्त नु कर सके | 
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(२) इनके भक्तिपरक डउद्गार मातिक जगत से क्ल्लांत मन को बहलाने 
की शरण भूमि हैं। 


(३) इनकी भक्तिपरक रचनाओं में भक्त कवियों के उल्लास के स्थान 
पर मन के अवसाद और आत्ममत्मना की अभिव्यक्ति अधिक हुई है । 


ख 


भक्त कवि 


श् 


इस काल के भक्त कविर्यों के घार्मिक विश्वास और प्रेम के स्वरूप फो 
समभने के लिये इनके सांप्रदायिक मत फो स्पष्ट कर लेना श्रत्यंत आवश्यक 
है। इस काल की सीमा में अंतर्म॑क्त होने वाले प्रमुख भक्त फवि हैं---घन- 
आनंद, नागरीदास, अलबेली अ्रली, चाचा हितदुंदावनदास, भगवत रसिक, 
हटठीजी ओर सहचरिशरण | धनश्रानंद निबाफ् संप्रदाय के अनुयायी ये, नागरी- 
दास यद्यपि बल्लम कुल में दीक्षित थे फिर भी सखी संप्रदाय से प्रभावित थे | 
अलबेली अली राधा के उपासक थे, चाचा हितबुृंदावनदास और हृठीजी राधा- 
वल्तभीय संप्रदाय के भक्त हो गए हैं| भगवतरसिक ओर सहचरिशरण सखी 
संप्रदाय के भक्त थे। निंबाफ मत और सखी संप्रदाय में थोड़ा भेद है। अ्रत: 
हमें मुख्यरूप से सखी संप्रदाय ओर राघावक्लमीय मत की संक्षिप्त तुलनात्मक 
विवेचना कर लेनी चाहिए । ह 

बस्तुतः सखी संप्रदाय निंबाक मत का एक श्रवांतर भेद है फिर भी 
श्रपनी विशेषताश्रों के कारण उक्त मत से यह कई दृष्टियों से मिन्न हो गया | 


सखी संप्रदाय में रतरूप युगल उपासना? को स्वीकृत किया गया है । 
राधा कृष्ण की ललित लीलाशं का सखी रूप में दर्शन करना इस संप्रदाय 
का अनिवाय श्रंग हो गया है। यह उपासना पद्धति केवल मिंबाक संप्रदाय- 
गत ही नहीं थी बल्कि गौड़ीय वेष्णवों में भी इस पद्धति फा खूब प्रचार 
हुआ | यहाँ तक कि बूंदावन के गोस्वामियों फो श्रीकृष्ण की किसी न किसी 
आत्मीया गोपी का श्रवतार मान लिया गया |" 


4. 9. 5 ॥069,  छिब्हीए लां0%ए ० ४ एशाइाब्रप सरिता बधते 
00फएटगा ॥7 86028) ६ 942 ), 97. 34. 
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राधा भाव फी तरह सखी भाव भी एक भाव है। इसके अनुसार भक्त 
श्रीकृष्ण की किसी प्रिय गोपी की लीला, वेश ओर स्वभाव के अनुसार 
आचरण करता है। इस भाव की उपलब्ध्रि मुख्यरूप से अतिशय रागात्मक 
स्मरण से होती है। यह भाज्र शासरों के विधि निषेष फा पालन करने से नहीं 
प्राप्त होता, बल्कि श्रीकृष्ण की किसी प्रिय गोपी के क्रियाकल्ापों का सतत 
अनुफरण करने पर उपलब्ध होता है। भक्त के हृदय में भक्ति की संवेगा- 
त्मकता बितनी ही तीत्र होगी इस भाव का उदय भी उतने ही शीघ्र होगा । 
भक्त अपनी कल्पना शक्ति से ही राधा कृष्ण की केलि को प्रत्यक्ष नहीं करते 
प्रत्युत अपने को श्रीकृष्ण की एक प्रिय गोपी मानकर अनेक प्रकार के 
भावमय लीलाजन्य सुर्खो से अपना संबंध स्थापित कर अनुभूतिमय हो 
उठते हैं। 


राधावल्लभी संप्रदाय के मुख्य सिद्धांत हं--राघाचरण की प्रधानता; 
कुंज केलि, दंपति की खबासी, महाप्रसाद की उपलब्धि, विधि निषेध फी 
अस्वीकृति ओर उत्कट ओर श्रनन्य दास्य भाव" | राधाचरण की प्रधानता 
का तावय है कि यह्द संप्रदाय राधा फो अपना इष्ठ मानता है। हित जी की 
राधिका नित्य बिहार करने वाली स्वतत्र पराशक्तिरूपा हैं* | यद्यपि इस मत 
में राधिफोपासना पर श्रधिक जोर दिया गया है फिर भी राधा के नित्यविहदा- 
रिणी होने के कारण प्रकारांतर से युगल उपासना का समावेश हो ही जाता 


१, हित हरिवंश के सिद्धांतों पर प्रकाश डालने वाला “भक्तमाल! का एक पंद-- 
'श्री हरिवंश गुसाई भजन की रीति सक्कत को जानि है ? 
श्री राधाचरण प्रधान हृदय अति सुढ्ढ़ उपासी । 
कुंज केल दंपति तहाँ की करत खवासी | 
सर्वत्त॒ महाप्रसाद प्रसिद्धता के अ्रधिकारी । 
विधि निषेष नहिं दास अनन्य उत्कट बअ्तघारों। 
श्री व्यास सुवन पथ अनुसरै सोई भले पहिचानि दै। 
श्री हरिवंश गुसाई भजन की रीति सक्कत को जानि है ? 
--डा० हजारी प्रसाद द्विवेदी के 'हिंदी साहित्य” ए० १६७ से उद्धृत 


२, ईशानीच शी महासुखतनुः शक्ति: स्वतंत्रा परा । 
श्री वृन्दावननाथ पट्ट महिषी राषेव सेव्या मम ॥ 
--राधा धुधा निधि, श्लो० छ८ + 
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है। राधा कृष्ण की कुंज लीला में श्रन्य किसी भी व्यक्ति का संमिलन 
निषिद्ध है। सखी भाव से उनकी सेवा टहल करना ही भक्त का परम क॒तंव्य 
है। राधा का प्रसाद या अनुकंपा ही महाप्रसाद है। मूलतः भावाओत इस 
मत में बौद्धिक विधि निषेघ का फोई स्थान नहीं है। राधा की दासी या 
सखी रूप में अनन्य भाव से उनकी सेवा की भावना ही दास्य भाव है। 
सखी संप्रदाय के सखीत्व श्रोर राघावक्कमी मत के सखीत्व का श्रंतर यह है 
'फि जहाँ प्रथम मत में सखीत्व का भाव श्रीकृष्ण के प्रति रहता है वहाँ 
छ्वितीय में राधा के प्रति दास्य भाव । 


अब हम ऐसी स्थिति में हैं कि उपयुक्त विवेचना के आधार पर इन 
भक्त कवियों के राघाकृष्णु विषयक्ष प्रेम को स्पष्ट कर सके । श्रतः अश्रव इनकी 
उपासना प्रणाली ( युगल उपासना और राधिकोपासना ) के भावात्मक स्वरूप 
आर लीलागान की रागात्मक तनन्‍्मयता का विश्केषण अ्रपेक्षित है। केकिन 
शीति कवियों के भगवद्प्रेम और इन भक्त कवियों के भगवद्‌ प्रेम का अंतर स्पष्ट 
फरने के लिये इनके भावगत उन्मेष की व्याख्या पहके हो जानी चाहिए | 


यह पहले ही कहा जा चुका है फि सखी संप्रदाय और राधावकूमी 

संप्रदाय रागात्मक उपासना की एक साधना है। 

भावगत उन्मेष इनमें उठी की साधना सफल हो सकती है जिसकी 

भावात्मक तन्‍्मयता एक आकांज्ित ऊँचाई पर 

पहुँच चुकी हो । इनके भावात्मक दृष्टिकोण को स्पष्ट करने के लिये दो 
उदाइरण दिये जाते हँ--- 


(१) कुंजन ते उठि प्रात गात जमुना में धोवे। 
निधिबन करि दंडोत, बिहारी को मुख जोवे। 
करे भावना बैठि स्वच्छ थल्न रद्दित उपाधा । 
घर घर लेह प्रसाद छगी जब भोजन स्राधा | 
संग कर भगवत रसिक, कर करुणा गूदरि गरे । 
वृंदावन बिहरत फिरे, जुगल रूप नैननि भरे ॥ 
“-भगवतरसिक 


(२) नवनीत गुलाब ते कोमल है ही केज की मंजुलता इनमें । 
गुरुज्ञाला गुलाल प्रवाल नपा छवि, ऐसी न देखी लता इन में । 
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मुनिमानस मंदिर मध्य बसे बस होत हैं सूचे सुभाइन में । 
रहु रे सन, तू चित चाइन सो व्ृपभानु कुमारि के पाइन सें।| 
““-हँठी 
राघाकृष्ण के प्रति इसका राग किसी छण विशेष फा उदगार नहीं है, 
बल्कि इससे इनके जीवन का तार तार सिक्त है। रीति कवियों को शहस्थ 
भक्त और भक्त कवियों को विरक्त मक्त की दो स्थूल कोटियों में बाँटकर इनका 
पाथक्य स्पष्ट नहीं किया जा सकता, क्योंकि गहस्थ के खाधु होने में तथा 
विरक्त भक्त के असाधु होने में किसी प्रकार की मनोवैज्ञानिक बाघा नहीं है। 
वबस्तुतः इनके दृष्टिफोश में ही मोलिफक अंतर दिखाई पड़ता है | रीतिकविरयों ने 
सामान्यतः राधाकृष्णु के नाम तथा उनके प्रति भक्तिपरक उदगारों को 
मुख्यतः सामाजिक कवच! और अपने आंतरिक दंद्ग के परितोष के रूप में 
अपनाया, परंतु भक्त कवियों ने ऐहिक ऐश्वर्या को स्वेच्छापूर्वक त्याग कर 
एकांत भाव से श्रपने को राधाकृष्णु के चरणों में समग्रतः अर्पित कर दिया | 
अतः स्वाभाविक था कि इनमें भागवत उन्‍्मेष की अ्रकृत्रिम छुटा दिखाई 
पड़ती । 
पीछे कहीं कहा जा चुका है कि सखी भाव की उपासना में मक्त अपने को 
कृष्ण की किसी प्रिय गोपी की भूमिका में स्थापित कर श्रीकृष्ण के सोंदय के 
प्रति अपने मन की अनेक अ्भिनलाषाओं फो उसी 
सखी भाव प्रकार व्यक्त करता है जिस प्रकार फोई गोपी व्यक्त 
करती है। भगवतरसिक और सहचरिशरण की 
रचनाओं में इस ढंग से पद काफी संख्या में मिलते हैं। यहाँ पर दो एक 
उदाहरण दिए जाते ई-- 
(१) तुच सुख नैन कमल अलि सेरे । 
पलक न पल्षक पलक बिनुदेखे, अरबरात अति फिरत न फेरे । 
पान करत मकरंद रूप रस, भूलि नहीं फिर इत उत हेरे । 
भगवत रसिक, भये मतवारे, कूमत रहत छके मद तेरे ॥ 
(२) मत्रयज तिल्कक लत्काट पटल, पट अटल सनेह सटक सों । 
मदन विजय जनुकरत पुरद मय करे किकिनी कटक सों । 
सहचरि सरन तरनि तनया तट, नटवबर मुकुट खदक स्रों | 
चित चुरली मुरती धुननि यावत, आवत चटक सठक सों ॥ 
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राधावक्लभी मत में राधिकोपासना को प्रधानता दी गई है। दूसरे शब्दों में 
कहा जा सकता है कि राधा इनकी इृष्टदेवी है| वे राधा परम ऐड्व्यंबती और 
शोभाशालिनी हैं । अ्रष्ट सिद्धियाँ ओर नव निधियाँ 
राधिकोपासना उनकी टहल बच्नाती हैं, लक्ष्मी दासी के रूप में उनकी 
सेवा करती हैं, मुक्ति उनके द्वार पर पड़ी रहती है । 
इस अतीव महिसामयी राधिका का व्शुन करते हुए हटी जी ने लिखा है--- 
जाकी कृपा सुक ग्यानी भये अतिदानी ओ ध्यानी भये त्रिपुरारी । 
जाकी कृपा विधि वेद रखे भये व्यास पुरानन के अधिकारी ॥ 
जाकी कृपा ते त्रिल्ञोक धनी सु कहावत श्री ब्रजनचंद बिहारी । 
लोऋछटा तें हुठी को बचाउ कृपा करि श्री बृषभानु दुलारी।| 
जहाँ एक ओर राधिकाजी अतिशय गरिमामयी हैं वहाँ दूसरी ओर लावण्य, 
रस, कारुणय, मधुरच्छुवि, वेदग्घ, रतिकेलि विज्लास आदि की सार हैं* । 
उनकी लावशय माधुरी का एक मावपूर्ण वर्णन यहाँ उद्धृत किया जाता है--- 
भौन ते निकसि प्यारी पाय धारे बाहिर लों, 
लाली तरवान की उमड़ि इक ओर ही | 
बगर बगर अरू डगर डगर  बर, 
जगर मगर चारयों ओर दुति हो रही ॥ 
राधिका फा यह वशुन देव की 'जगर मगर आपु आवति दिवारी सी” 
की याद दिलाता है। राधिका की सेवा ८हल' और उनके प्रति कवियों के 
श्रात्मनिवेदन फा वर्णन इनके विश्वास के अनुरूप ही हुआ है। 
ग्रपनी अपनी सांप्रदायिक भावना के अनुसार राधावक्लमी मतवालों ने 
श्री कृष्ण को किसी न किसी रूप में राधा की सेवाटहइल करते हुए देखा है 
श्रोर संप्रदाय के भक्तों ने प्रायः श्रीकृष्ण के अलौ- 
श्रीकृष्ण किक सौंदर्य का वर्शन करते हुए सखी भाव से 
ञात्मनिवेदन किया है। यहाँ पर दोनों प्रकार के 
उदाहरण उद्धृत किए जाते है--- 


१,  लावश्य सार रससार सुखैक सारे, कारुण्यसारमधघुरच्छविरूपसारे । 
वैदग्ध्यसाररतिकेलिविलाससारे, राधा मिघे मम मनो5खिलसारसारे ॥ 
““ओी राधासुधानिषि, २५ । 
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( १) करतनि पसार करें हगन सगावे ही, 
बस परयो गरबीतली ग्वारि सुकुमारी के । 
आई देखि हों हु ओ दिखाऊँ तोहि चल्नि लाल, 
चरन पत्लोटे ब्रषभानु को कुमारी के । 
स्रवन सुन्यो न माने आँखिन दिखाऊँ तोहि, 
चलि, दूरि मेरे साथ चरित गुमानी के । 
लूटे सुख मोटे, करे मनुदार कोटे बैख्यों, 
पायन पत्नोटे लाल राधा महरानी के ॥ 
“न-्हठी 


(२) कदि किंकिनि, सिर सोर झुकुट बर; उर बनमाल परी है | 
करे मसुसक्यान चकाचोंधी, चित चितवनि रंग भरी है ॥ 
सटचरि सरन, सु विस्वविभोहनि, मुरली अधर धरी है । 
लक्षित त्रिमंगी सजल समेघ तनु, मुरति मंजु खरी है ॥ 


““>संहचरिशरण 


युगल उपासना, लीला श्रोर नित्य विहार का अत्यंत घनिष्ठ संबंध है| 
युगल उपासना युगल उपासना में राधाकृष्णु की दास्य भाव से 

# ते हक] 
लीला, नित्य विहार वंदना के अतिरिक्त उनको लीला की भावना प्रमुख 


है शोर लीला में उनके नित्य विद्दर के अतिरिक्त 
शोर कुछ नहीं हे । 


गौड़ीय संप्रदाय में जीवगोस्वामी ने युगल उपासना का स्पष्ट संकेत किया 
है? | निंबाफ संप्रदाय तथा उसके अ्रंतगंत हरिदासी मत में इस पद्धति की 
धष्ट स्वीकृति है। निंबाक मतावर्लबीय ओडुबराचाय ने “जयति जयति 


१, शरण हृदय दिशामि राधिकायाम्‌ । 
इरिमभिसारय तन्न ताम्‌ कदापि | 
इयं इदं अ्रनुपूजन॑ तद एवं । 
हय॑ अनु यत पुरुषतीषपोषकारी । 
“-3, 4, [08, ४४।87978 79707 ठट /(०९ए८॥०८४ 
के, ए० ४६६ से उद्घृत । 
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राधायुग्मतत्व॑ वरिष्ठ)! कहकर युगल उपासना का ही समथन किया है? । 
सखी संप्रदाय के आदि श्राचाय स्वामी हरिदास के संबंध में नामादासजी ने 
'जुगल नाम सों नेम, जपत नित कुंज बिहारी! लिखकर उनकी उपासना 
पद्धति का स्पष्ट निर्देश किया है। राधावकछृूमी मत की 'कुंज केलि दंपति की 
खवासी? युगल उपासना की ही द्योवक है | 


भगवान की लीला नित्य श्रोर चिन्मय है। हरिदासी मत और राघा- 
बल्लभी संप्रदाय की मगवत्‌ लीला वल्लभाचाय द्वारा प्रवर्तित लीला से थोड़ी 
भिन्न है। वल्लभ मत में बालकृष्णु की उपासना का ग्राघान्य है ओर इस मत 
में अष्टांगिक सेवा पद्धति का विधान बालकृष्णु को लक्ष्य में रख कर ही फिया 
गया है। कालांतर में इस संप्रदाय में मी कैशोर उपासना का चलन हुआ 
फिर भी यहाँ कृष्ण लीला की व्यापक परिधि में बाल लीला, गोचारणुलीला, 
नागलीला आदि अनेक लीलाएँ समाहित हैँ | हरिदासी मत में राधाकृष्ण के 
नित्य विहार ओर नित्य संबंध को सखी भाव से देखा गया है। राघावलक्लभी 
मत से हरिदासी मत की भाँति ही राघाकृष्णु का नित्य विहार ही लीला के 
ग्रंतगत आता है । यह लीला अ्रतिशय गुह्म ओर रहस्यमयी है। हितहरि« 
वंशजी ने इसे 'ूंदावन रस”? कद्दा है। इस लीला में राधाकृष्णु के अ्रतिरिक्त 
नंद, यशोदा, गोप, गोपी किसी का भी प्रवेश नहीं है| इस विहार में वियोग 
को किचित्‌ स्थान नहीं है, फिर भी संयोग सुख से उन्हें तृप्ति नहीं होती । 


इस नित्य लीला में साधारणुतः कुंज विहार, रासलीला, अ्रष्टयाम और 
छुझलीला का संनिवेश हुआ है। 

कंंज विहार में कभी राघा कृष्ण परस्पर गले में भुजाएँ डालकर अ्रशेष 

संमोहनकेलि में निमग्न रहते हैं, कभी पारस्परिक विनोद करते हैं, कमी ललक 

भरी दृष्टि से देखते हैं, कभी श्रधरामृत पान फरते हैं । 

कुंजविहार राधिका स्वयं केलि सुख के लिये श्रनेक वेश विन्यास 

फरती हैं, कभी कभी श्रीकृष्ण स्वयं राधिफा का 

अंगार करते हैं श्रौर कभी राधिका श्रीकृष्ण का रूप विन्यास धारण फर श्रति- 
शय भोदनन बन जाती है। इस केलि वशांन के कुछ उदाहरण देखिये--- 


१, बलदेव उपाध्याय, भागवत संग्रदाय, सं० २०१०, १० ६४७ । 
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( $ ) दिये क॑झ भ्ुञ्ममाल प्रिया संग रसिकिनी | 
करति केलि गर लाग दामिनी दमकिनी | 
“-अबबेतल्ी अल्ली 
(२ ) मोर पखा गरे गुंज की साल किए नव वेश बढ़ी छबि छाई । 
पीत पटी दुपती कटे सें लपदी छकुटो हठी मो मन भाई । 
छूटी लटें डुलें कुंडल काम बजे मुरक्ती घुनि मंद सुहाई । 
कोटिन काम गुलाम भये जब कानह छै भालु ली बनि आईं । 
* हठी 


भागवत में रास का अत्यंत विशद और काव्योपम वर्शान हुआ है । उस 
समय दत्य करती हुईं गोपियों की कलाइयों के बलय, कि प्रदेश की किंकिणी 
और पेरों के नूपुर एक साथ ही बज उठे। इससे 
रासलीला रास मंडल में तुमुल घोष हुआ । गोपियों के पद- 
न्यास, भुजाओं द्वारा विविध मंगिमाश्ं का निदंश, 
सस्मित श्रूविज्लास, कटि प्रदेश का लोच, प्रकंपित कुच पट, लोल' कुंड्लों से 
स्पष्ट फपोल, स्वेद दीस मुख मंडल, कवरी पाश और नीबी बंध का शेथिल्य 
उन्हें अतिशय शोभन बना रहे थे। इस तरह दृत्य गान करती हुई गोपियाँ 
ऐसी प्रतीत हो रही थीं मार्नो मेंध चंद्र के बीच बिजलियों दुतिमान 
हो रही हों! । 
परंतु राधावक्भी श्रीर सखी संप्रदाय में वर्शित भागवत की रासलीला 
से भिन्न है। भागवत की रासलीला में समस्त गोपांगनायें समान रूप से 
श्रीकृष्ण के साथ नृत्य फरती हैं पर उपयुक्त दोनों संप्रदायों में रास के. 
अधिकारी राधा ओर कृष्ण ही हैं । अल बेली श्रलि का कहना है-- 
खेलत रास रखीले । 
दंपति छैल छबीले । 
दंपति रंग रँँगी सजनी महि मंडल पर डोलें। 
बीच बीच नव नागरें सुंदरि, तत्ता थेद्ट थेइ बोलें | 


१, श्रीगद्भागवत १०३ ३।८ 
श्ह्‌ 
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भूषन बसन बचे अंग अंगनि, फहरत पद चटठझकीले। 
करत विल्लास हास रस बरषत, खेलत रास रसीले | 


यहाँ पर केवल दंपति ही रासक्रीड़ा रत है, शेष गोपांगनायें उन्हीं के 
रंग में रँगी हुई हैं। वे बीच बीच में तचा थेइ थेद्द कह कर नृत्य पर ताल 
देती हुई दिखाई पड़ती हैं । 
भागवत के विराद वातावरण का वर्णन भी इनकी कविताओं में नहीं 
मिलेगा पर 'उडपति थकित, चकित उडमंडल, प्रेम विवस द्रुम बेली' कह कर 
यहाँ भी जड़ चेतन को विम्ुग्घ करने वाले वत्य संगीत के महामोहन प्रभाव 
को संकेतित किया गया है | 
अष्टयास की परपरा पद्म पुराण के पाताल खंड में भी दिखलाई पड़ती 
है, लेकिन मूल रूप से यह नागरकों की चर्या ही है। देव के “अष्टयाम” की 
चर्चा उनके प्रसंग में की जा चुको है। मध्यकालीन 
अष्टयाम गोड़ीय वैष्णबवों और हितबंशी कृष्णोपासकों ने 
राघा कृष्ण के श्रष्याम को श्रपना बशय॑ विषय 
बनाया। राधा कृष्ण को क्रीड़ा का अखंड स्मरण भावन रागानुगा भक्ति का 
मूल तत्व है। दिन रात के प्रत्येक प्रहर फा केलि चित्रण इनकी अनन्य 
भक्ति का ही द्योतक है। इस समय के कुछ कवियों ने अपने समय प्रब॑धों के 
अंतर्गत तथा कुछ ने स्वतंत्र रूप से राघा के अ्ष्याम विहार का वरशशुन 
किया है | 
अलबेली श्रलि ने राधा फी प्रातःकालीन रूपमाधुरी का वर्शान फई 
पदों में किया है। किसी पद में वे स्वामिनी फी प्रसादी प्राप्त करने फी 
आ्राफांध्ा प्रकट फरते हैं तो किसी में ललित वीणा वादन द्वारा लाडिली के 
गाए जाने फा सरस वशशन | यहाँ पर भी रात्रि की रहः केलि से इलथ राधा 
फा ही वर्शान प्रमुख है क्योंकि उन्हें नित्य विहार से संबद्ध देखना ही इनफी 
साधना के अनुरूप है। तंद्रालस राधा का प्रातःकालीन रूप वर्णन करते हुए, 
वे लिखते हैं--- 
बढ़ि बढ़ि अखियनि नींद घुरानी । 
अति अनुराग भरी पिय के, जागति रेन बिद्दानी ॥ 
रंग भरी राती मदमाती, अरुन गोरश रससानी। 
रूपि रपि परति छब्रीली पतलुर्के, आरस ज्ुत अरसानी ॥ 
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निरखि छकी छबि रूप रेंगी अछि, तन मन रहति शुल्लानी । 
अलबेली अलि चित्र' रहीं सब, नेन निर्मेष झ्ुल्लानी ॥ 


राधिका का यह रुपवर्णन भी एक ऐंद्रिय चित्र उपस्थित करता है। 
'कृहा जा सकता है कि जब रीतिकाव्यों के सुरतांत वशुनों और राधा के इस 
तरह के रूप चित्रों फी शब्दावली ओर श्रभिव्यक्ति फी पद्धति में काफी दूर 
तक एकरूपता मिलती है तब दोनों में किसी प्रकार की भिन्नता क्‍यों मानी 
लाथ। इस तरह का तक करने वाले लोगों के कथन को तब ओर बल मिल 
जाता है जब वे रीति काव्यों के सुरतांत वशुनों में राधा का नाम खोज निका- 
लते हैं। पर रीति काव्यों के रचयिताओं तथा इन भक्त कवियों के समूचे 
जीवन दशम में जो अंतर है वह इन कविताओं में भी है। इन भक्त कवियों 
के जीवन दर्शन और विश्वासों से परिचित होने पर इनके रूप वर्शुन सवंथा 
सात्विक श्रोर भक्तिपरक प्रतीत होते हैं । 


कृष्णोपासक वेष्णव कवियों ने लीला भ्रंथों फी रचना प्रभूत संख्या में 

की | रासलीला, दानलीला आदि की भाँति छुग्मल्लीला अ्ंथ मी राधा कृष्ण 

के लीला गान से ही संबद्ध हें। चाचा वृूंदावनदास 

छद्यलीला जी ने कई छुअलीलाएँ लिखी हैं जो श्रत्य॑त प्रवाह- 

पूर्ण, सरल तथा सरस हैं। इन लीलाओं का प्रति- 

पाद्य है श्रीकृष्ण का छुआझ वेष में राधा से मिलन। गौनेवारी, चितेरिन, 

सुनारिन, वीणावारी, योगिनी श्रादि फा रूप धारण कर फिसी न किसी बहाने 

श्रीकृष्ण राघा से मिल ही छेते हैं। ओर दंपति केलि का स्मरण कर भक्त 
भाव विहनल हो उठते हैं । 


निष्कषे 


१--रीति काब्यों में भगवदूभक्ति का जो रूप दिखाई पढ़ता है उसमें 
कहीं कहीं भावात्मफ विह्लता दिखाई पढ़ती है, पर मूलतः शृंगारी कवि 
होने के कारण भक्ति की कोई स्थायी पद्धति इनके हृदय में स्थापित नहीं 
हो सकी । 

२-- इन भक्तिपरक रचनाओं का सूजन मुख्यतः दो कारणों से हुआ। 
पहला कारण तो यह है कि रीतिकाल के पूर्व भक्ति का जो स्फीत और श्रर्खंड' 
काव्य प्रवाह दिखाई पड़ता है उसके सर्वथा प्रतिकूल जाने का साहस किसी 
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रीति कवि को न हुआ और दूसरा फारण यह है कि अपने जीवन की अ्रति« 
शय रसिकता ओर #ंगारिकता से ऊबकर मन की विशाांति के लिए इन्होंने 
भक्तिपरक रचनाएँ कीं | ये रचनाएँ प्रायः इनके जीवन के अंतिम काल की हैं 
जो मन के अवसाद और ग्लानि से पूर्ण तथा भक्ति के सहज उच्लास और 
गहन आत्मनिवेदन से प्रायः रिक्त हैं । 


३--इस काल के भक्त कवि संसार के प्रति विराग और भगवान के प्रति 

राग की भावना से अनुप्राशित होने के कारण अ्रपनी श्रभिव्यक्तियोँ के प्रति 

पूरे इंमानदार हैं। पर ईमानदारी ओर गहराई पर्याय नहीं हैं श्रतः ईमान- 

'द्वारी ओर सचाई के रहते भी इनकी भक्तिमावना पूवंवर्ती भक्त कवियों की 
गहराई और लोकव्यापी विस्तार को नहीं पा सकी | 


४--कफिर भी रीति काव्यों की अभिव्यंजना प्रणाली और प्रतीक 
योजनाओं को न्यूनाधिक अंश में अहण करते हुए भी इन भक्त कवियों का 
इृष्टिफोश इनकी रचनाओं में इस प्रकार व्यक्त हुआ है कि इनके भक्त 
होने में किसी प्रफार की शंका नहीं उठाई जा सकती। दाशंनिक शब्दा- 
बली में कहा जा सकता है कि इनका प्रेम चिन्युख है तो शीति कवियों का 


जलोन्मुख | 
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शीतिकालीन प्रेमाख्यानक काव्यों का प्रेम निरूपण 


हमारे विवेच्य काल (सं० १७००-१६०० ) में भक्ति काव्य धारा 
की भाँति प्रेमाख्यानक फाव्यघारा भी बहती रही | इन आख्यानों की परंपरा 
बहुत पुरानी है; संस्कृत, प्राकृत ओर अपश्रंश साहित्य में प्रेमाख्यानकों का 
प्रचुर साहित्य मिलता है। किसी न किसी आध्यात्मिक तत्व की सुबोध व्याख्या 
करने के लिये, कोई न कोई शिक्षाप्रद उपदेश देने के लिये अथवा प्रेमकथा 
भात्र कहने के लिये प्रेमाख्यानों का आधार ग्रहण किया गया | नई सामा- 
जिक श्रोर सांस्कृतिक परिस्थितियों में इन आख्यानों में नए. तत्वों का भी 
समावेश हुआ्रा । हिंदी प्रेमाख्यानक काव्यों को तो सूफी संतों और कवियों 
ने नया मोड़ दिया, उसमें एक नई रंगत और नई तड़प पेंदा हुई | पर जिस 
“प्रेम की पीर! या “इश्क के दद” का समावेश भक्तिकालीन प्रेमाख्यानर्कों मं 
हुआ हैं बह रीतिकालीन प्रेमाख्यानक काव्यों में आकर थोड़ा बहुत संकाश 
हो गया। जीवन के अन्य पक्षों के साथ इसका वह व्यापक संबंध नहीं स्था- 
पित हो सफा जो भक्तिकालीन प्रेमाख्यानक कार्यों की 'प्रेम की पीर! का हो 
सका था। इस परिवतन का बहुत कुछ दायित्व रीतिकाल की नवीन सामा- 
जिक परिस्थितियों पर है। इस परिवर्तित दृष्टि संकोच का विवेचन यथा- 
स्थान किया जायगा । 


रीतिकाल में मुख्य रूप से दो प्रफार के प्रेमाख्यानक काव्य पाए जाते 
हैं. एफ तो वे जो आध्यात्मिक सिद्धांतों के प्रचार के लिये लिखे गए, दूसरे वे 
जो लौकिक प्रेम के ऐफांतिक स्वरूप को अभिव्यक्त करने के लिये लिखें गए | 
पहली श्रेणी में मुख्य रूप से नूर मोहम्मद और हुसेन अली “सदानंद! जैसे 
मुसलमान कवि और सूरदास तथा दुखहरन दास जैसे हिंदू संत कवियों को 
रचनाओं का समावेश किया जाता है। बूर मोहम्मद की इंद्राव्ती का प्रथम 
खंड नागरीप्रचारिणी समा, काशी से तथा अनुराग बाँसुरीः हिंदी सर्वहित्य 
संमेलन प्रयाग से प्रकाशित हो चुके हैं। हुसेन अली 'सदानंद' लिखित 
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“पपुहुपावती *? सूरदास की 'नलदमन+ ? पुस्तक तथा दुखइरन दास की 
'पुहुपावती 5? श्रमी अप्रफाशित हैं। दूसरी श्रेणी में आने वाले प्रेमाख्यानक 
काव्यो में कुछु तो लोकप्रचलित आख्यानों पर आधारित हैं ्रोर कुछ 
पौराशिक प्रेमाख्यानकों पर | हंस कवि की “चंद्रकुवर री बात? ( सं० 
१७५० ), बोघा का 'विरह वारीश (सं० १८०६-१८१४ के बीच ), 
चतुर्संज दास कायस्त की 'मधुमालती”' (सं० १८३७ ) और किसी अशात 
कवि की 'रमणशाह छुबीली मठियारी फी कथा*? (सं० १६०५ के पूव ) 
की रचना लोफप्रचलित आख्यानों के आधार पर हुई है। उषा अनिरुद्ध' 
ओर नल दमयंती* के पौराणिक आख्यानों को लेकर कई प्रेमाख्यानक काव्य 
लिखे गए, किंतु इनका विशेष महत्व नहीं है । 


यद्यपि इन सभी प्रेमाख्यानक काव्यों पर सूफियों की 'प्रेम की पीर! का 
स्पष्ट प्रभाव दिखाई पड़ता है फिर भी भिन्न मिन्न काव्यों में प्रेम के मिन्न मिन्न 
रूप परिलक्षित होते हैं | किसी में स्वकीया प्रेम का गोरबपूर्ण आदश उपस्थित 
किया गया है तो किसी में परकीया प्रेम का असामाजिक पक्ष और किसी में 
तथाकथित सामान्‍्या के ऐकांतिक प्रेम का चित्र भी श्रंकित किया गया है; पर 
श्रषिकांश प्रेमाख्यानकों में स्वकीया प्रेम की महत्ता का ही प्रतिपादन हुआ 
है। फिर भी इन प्रेमाख्यानक काब्यों में, चाहे वे सूफी मत या किसी अन्य 


१, हुसेन श्रली उपमान सदानद' लिखित “पुहमावती” की एक इस्तलिखित प्रति श्री 
गोपाल चंद सिंदद, जिला जज, मेरठ के पास सुरक्षित है। रचना काल संवत्‌ 
१७८१३ के आस पास है। 


२. नागरी प्रचारिणी सभा, काशी के हृस्तलेख संग्रह में सुरक्षित रचनाकाल 
सं० १७४१ । 

१, नागरोीप्रचारिणी सभा, काशी के इदस्तलेख संग्रह में सुरक्षित रचनाकाल 

सं० १७२६ । 

नागरोप्रचारिणी सभा के हस्तलेख संग्ह में सुरक्षित । 

वही, 

वही, 

वही, । 


दखल 
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श्राध्यात्मिक सिद्धांत के प्रचार के लिये लिखे गए. हों, अथवा शुद्ध लौकिक 
प्रेम चित्रण की दृष्टि से निर्मित हुए हों, कुछ ऐसी विशेषताएँ हैं जो सामान्यतः 
सभी प्रेमाख्यानक फाव्यों में पाई जाती हैं ओर दोनों में कुछ ऐसी असमान- 
ताएँ भी हैं जो उन्हें दो एथफ्‌ पथ श्रेणियों में विभाजित फर देती हैं । 


फट 
सामान्य विशेषताएँ और विभाजक तत्व 


सभी प्रमाख्यानक कावब्यों में प्रेम की महत्ता का एक स्वर से प्रतिपादन 
किया गया है। विशेषतः काव्य के प्रारंभ में ग्रौर सामान्यतः उसके बीच 
बीच में प्रेम मार्ग की उत्कृष्टता और कठिनाइयों का यथाग्रसंग वर्णन 
हुआ है । 

प्रेम के आलंबन के रूप में राजा या राजकुमार तथा राजकुमारी को 
प्रहण किया गया है। कोई राजकुमार किसी अलौकिक सोंदय से पूर्ण राज- 
कुमारी की रूपचर्चा सुनकर व्यथा से विहलल हो उठता है फिर उसे प्राप्त 
करने के लिये असाधारण प्रयास करता है। अंत में उसे सफलता प्राप्त 
होती है। अनेक प्रकार के प्रतिबंधों के कारण प्रेमी प्रेमिका का मिलन शीघ्र 
संभव नहीं हो पाता । प्रेमी फो अपने लक्ष्य तक पहुँचने के लिये दुलंध्य 
पर्वतों, निविड़ जंगलों, बीहड़ मार्गों, निःसीम समुद्रों को पार करना पड़ता 
है। उसे योग साधना पड़ता है, देवताओं की पूजा करनी पढ़ती है, दर दर 
भठकना पढ़ता है। 


प्रेमी प्रेमिका के मिलन में सहायता पहुँचाने वाले प्राणियों फा चुनाव 
साधारणत: तीन वर्गों से किया गया है--मनुष्य वर्ग, देव वर्ग और पश्चपत्षी 
वर्ग । मनुष्य वर्ग में राजकुमार के सा ओर राजकुमारी की सक्षियों के 
अतिरिक्त योगी, जादूगर, मालिन, भोटिन आ्रादि, देव वर्ग में महादेव पाती 
श्रादि तथा पत्नी वब्ग में तोता, भेना, हंस नायक नायिका को संधटित करने में 


योग देते हैं । 


” श्रंत में इन प्रेमियों की भाँति अन्य लोगों की मंगलकामना के साथ 
काव्य फी परिसभाप्ति होती है । 
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आध्यात्मिक प्रेमाख्यानक काव्यों तथा शुद्ध लोकिक प्रेमाख्यानकों में ये 
विशेषताएँ समान रूप से पाई जाती हैं किंतु दोनों के प्रेम में एक मौलिक 
अंतर दिखाई पड़ता है। जहाँ पहले में लौकिक प्रेम की समस्त शब्दावली 
प्रमुख रूप से प्रतीफात्मक अथ में प्रयुक्त होती है वहाँ दूसरे में कवि का 
मुख्य प्रतिपाद्र शुद्ध लौकिफ प्रेम होता है। आध्यात्मिक प्रेमाख्यानक कार्ब्यों 
में लोकिक प्रेम गोण होता है तो लौकिक प्रेमाख्यानक काव्यों में 
पारलोकिक प्रेम । 


एफ दूसरा अंतर इनमें यह है कि जहाँ आध्यात्मिक प्रेमाख्यानकों के 
प्रारंभ में प्रम विषम होता है वहाँ शुद्ध प्रेमाख्यानकों में प्रायः सम | श्राध्या- 
त्मिक प्रेमाख्यानकों में वर्णित प्रेम को परोक्ष रचा के पक्ष में भी लागू करना 
अनिवाय होता है। श्रतः वहाँ पर प्रेम पहले साधक के मन में उत्पन्न होता 
झोौर बाद में उस प्रेम के प्रभाव के फलस्वरूप प्रिय या इंश्वर में भी साधक 
या भक्त के प्रति प्रेम का प्रादुर्भाव होता है। शुद्ध लोकिक प्रेमाख्यानकों में 
इस तरह का फोई दुहरा उद्देश्य न होने के कारण प्रेम का प्रारंभ में विषम 


होना अनिवाय नहीं था | 


5 । 


आध्यात्मिक प्रमाख्यानक काव्य 


श्राध्यात्मिक प्रेमाख्यानक कार्व्यों में कुछु सुसलमान सूफी छवियों की 
रचनाएँ हैं और कुछ हिंदू संत कवियों की | संत कवियों की कृतियाँ भी 
सूफी अध्यात्म-दशन से पूर्णतः प्रभावित हैं | इसलिये इनके प्रेम का वास्तविक 
रहस्य उद्धाटित करने के लिये इनके प्रेम माय का आध्यात्मिक मम्र समझ 
लेना चाहिए । 


प्रेम-माग-- 


सूफियों की बँधी हुई परिपाटी के अनुसार नूर मोहम्मद ने प्रेम का 
महात्म्य वशुन करते हुए लिखा है--- 


अल्प भेम कारन जग कीन्हा | धन जो सीस श्रेम मह दीन्हा । 
जाना जेहिक श्रेम महँ हीया। मर न कबहूँ सो मरजीया। 
प्रेम खेत है यद्द दुलनियाई | प्रेमी पुरुष करत बोबाई। 
जीवन जाग प्रेम को अहईं। सोचन मीछु थो श्रेमी कहई। 
आग तपन जल्व चाल समुझो | पुनि टिकान साँदी कह बूको । 
हो प्रेमी है प्रेम को, चंचलताई बाय । 
जा मन ज्ागा प्रेम रस, भा दोउ जग को राय ॥ 


अलख ने संसार की सृष्टि प्रेम के कारण ही की है। वह पुरुष धन्य है 
जिसने प्रेम की बलिवेदी पर अपना शीश श्रर्पित कर दिया, बह मर कर भी 
अमर है। इस प्रेम-साधना के लिये सूफियों ने जंगल का मार्ग नहीं बतलाया 
है बल्कि उनकी दृष्टि में यह दुनिया ही प्रेम का क्षेत्र है शोर प्रेमी पुरुष इसी 
में पैंम फा बीज बोते हैं। जिसके मन में प्रेम रस उत्पन्न हुआ वह इहलोक 
तथा परलोक दोनों फा राजा है | 
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किंतु यह प्रेम मार्ग श्रत्यंत दुगम और कष्टसाध्य है; इसका अनुसरण 
वही करता है जिसके घड़ पर शीश नहीं होता । जो इस माग का पंथी नहीं 
है, जो इस प्रेम का शिष्य नहीं है उसके लिये यह श्रगम्ब भले ही हो पर प्रेम 
पंथ पर मन ले आने वालों के लिये यह अत्यधिक सरल और सुगम है । 
धनलदमन? में जब नल से कहा गया कि इस प्रेम-मार्ग पर चलने से तुम्हारा 
उपहास होगा तब वह बोला -- 


जे तुम सभे सीख मोहि देहो। बचन-बचन कर उत्तर लंडो । 
इंहि तुम प्रथम, कट्ठटी हो हेला | प्रेम-पंध जानो न सुद्देला । 
सो तो सूकत तुमद्वगि दुहेला। जिहि नहि भयो पेस कर चेल्ा | 
उपज न ही में बिरह बेरागू। भयो न अबद्धि को पिछलागू। 
तेहि इृष्टि पंथ सुगम कर जाना। जिहिकर पेम पंथ मन आना । 


3 ् के 


पेम समुद्र अपार अ्रति, ना तिहि ओर व छोर । 
जे डूबे सोई तिरे, इंहि पेम दुृधि ओर)" ॥ 


सूफी प्रेम साधना में फाम भाव प्रधान है, प्रिय के प्रति पूर्ण रतिया 
संभोग लालसा की परितृप्ति इसका चरम साध्य है। लोकिक प्रेम या इश्क 
मजाजी को सूफियों ने पारलोकिक प्रेम या इश्कहकीकी तक पहुँचने के लिये 
एक सोपान माना है। मनोवेशानिक शब्दावली में पारलोकिक प्रेम 
लौकिक प्रेम का उदाचीकरण (सब्लीमेशन) है| पर इनकी प्रेम कहानियों में 
वर्शित संयोग फी उत्तट लालसा स्थूल संयोग लालसा नहीं है। वह नितांत 
विषयातीत और दिव्य है। इनके प्रेमाख्यानकों में जगह जगह इस काम भाव 
फो लौँफिक फाम माव न समझने के लिये सावधान किया गया है--- 


(१) विद्या-विष्टि होइ जेहिं, सो एट्टि दरसन लेइ। 
बिंनु विद्या के नेन के, ऐगुन बहुते देह ॥ 
--नरमोहस्मद, इंद्रावती 


१, अ्रप्रकाशित 'नलदमन?” से उद्धृत । 
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(२) दुख हरन यही काम कट्द, राखि सके जो कोइ । 
जगत माह सो सहज ही, मुकती जीअ्रत हो | ॥ 
““ हुखहरनदास; पुहपावती 


इस काम? फो वश में करने से, इसे ईश्वरोन्मुख बनाने से ही व्यक्ति 
लीवनमुक्त हो सकता दे। रागात्मक प्रतीर्कों में बँधी हुई कहानी की प्रबंध 
कल्पना का मुख्य उद्देश्य हमारे भावों की ईश्वरोन्मुख बनाना ओर काव्य पक्त 
फो रसाद्र करना है। इस दोनों पक्षों का निर्वाह करने के लिये ही प्रेमिका 
को असाधारण और श्रल्लोकिक सोंदय से दीप्त चित्रित किया जाता है ओर 
नाथक नाथिकफा का विरह वन पहले ओर मिलन रूपी महासुख का चित्रण 
बाद में होता है। इस अलौकिक सौंदय से प्रदीम्त नायिका को प्रास करना 
सहज साध्य नहीं है, उसे उपलब्ध करने के लिये श्रग्नि परीक्षा देनी पड़ती 
है; हाड़, माँस और मजा को विरह में गलाना पड़ता हैं। अनेक बाधाश्रों 
झोर संकर्टों को पार करने पर ही प्रियतम रूपी ब्रह्म का संयोग प्रिय रूपी 
जीवात्मा से हो जाता है। 


सूफी प्रेम साधना का मूलाधार रूप है। प्रत्येक सूफी कवि तथा उससे 
प्रभावित असूफी कवि नायिका की रूप व्यंजना परंपराभुक्त नखशिख वशा[न के 
आधार पर ही करता है। केकिन रीतिकाब्यों के 
नायिका का अल्लोकिक नखशिख बर्णन से यह भिन्न है। यद्यपि इसमें 
सोंद्य रीति फाव्यों के नखशिख वन में प्रयुक्त प्रायः 
सभी श्रप्रस्तुत शद्दीत हुए हैं. पर स्थान स्थान पर 

एक ब्रह्मांडव्यापी प्रभावमयता और लोकोचर छुटा दिखाई पड़ती है । 


लेकिन नूर मोहम्मद के समय में ( उन्नीसवीं शताब्दी विक्रमी का 
पूर्वाध ) सूफी कवियों की वह उदार दृष्टि बहुत कुछ छस हो चली थी । 
नूरमोहम्मद को “इंद्रावती” श्रौर अनुराग बाँसुरी? में न तो पदमावत में 
प्रयुक्त जनता की भोली भाली और प्यारी भाषा मिलती है और न उसमें 


१. श्रप्रकाशित 'पुहपावती से' । 
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अभिव्यक्त लोकजीवन की व्यापक भावना | लोकजीवन से बहुत कुछु हृट 
जाने के कारण नूरमोहम्मद का दृष्टिफोण श्रत्यंत संकी्ण और सांप्रदायिक 
हो गया है। इनकी रचनाश्रों पर रीतिकाब्यों की श्र॒ल्॑कृति, नायक नायिका 
भेद ओर पांडित्य प्रदर्शन की स्पष्ट छाप देखी जा सकती है । नखशिख वर्शान 
भी रीतिकाब्यों के प्रभाव से बहुत कुछ बोभिल और अ्रकाब्योचित दिखाई 
देता है। इंद्रावतो” श्रोर अनुराग बाँसुरी! से नखशिख वर्शन के एक 
एक प्रसंग यहाँ पर दिए जाते हैं-- 


(१) उरज वीर दुह मनमथ को हैं | छबि उपवन दुह श्रीफल सो हैं । 
नाहीं नाहीं चुप यह जानहु | बंटा जमल्न जोत के मानहु 0 
का बरनों रोमावल्ि हेरी | सेल्हे मदन बाहनी केरी ॥ 
पातर छंक केस की नाईं। नाहीं सो सिरजा जग साईं । 
अंध चरन सा आचंभो है | रम्भा खंभ कमल पर सोहे ॥ 

“>इंद्रावती 

(२) स्तन जमल दाडिस-फल सोहै, के बुछा गंगा जअल्न फो है ! 
कटि अति सात चिहुर की नाईं। नाहीं है कीन्हा जग साईं। 
जो कोउ' नाहीं देखन चहै। ता कटि देखे, नाहीं अहै | 
ऊरु जमल्व कनक के खंभा, के पद वारिज ऊपर रंसा। 
रंभा कंज उपर कित होईं। इहाँ देखिये ल्ागा सोईं? ॥ 


उपयुक्त दोनों उदाहरणों के श्रप्रस्तुतों, विषय और शेली में प्रायः 
एकरूपता दिखाई देती दहै। रीतिकाव्यों की भाँति चमत्कार प्रदर्शन की इनमें 
कमी नहीं है। नूरमोहम्मद के नख-शिख-वर्णंब का ठीक ठीक मूल्यांकन तब 
तक नहीं किया णा सकता जब तक जायसी के नखशिख बन के इसी अंश 
को उद्धृत किया जाय | पदमावत के नखशिख वर्शान का एक अंश 
देखिए-- 


हिया थार, कुच कंचन लारू | कनक कचोर उठे जनु चारू ॥ 
कुंदन बेल साजि जनु कूँदे। अस्त रतन मौन दुइ मूँदे ॥ 


१, अनुराग बॉसुरी, ६ि० सा० स० प्रयाग, पृ० १३ | 
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बेचे भों कंद. केतकी | चाइहि बेच कीन्ह कंचुकी ॥ 
जोबन बान लेहिं नहिं बागा। चाहहिं हुलसि हिये हटि लागा ॥ 
अगिनि बान दुइ जानों साथे | जग बेधहिं जो होहिं न बाघे ॥ 
उत्तेंग जैभीर होह रखवारी । छुई को सके राजा के बारी ॥ 
दारिडें दाख फरे अनचाखे | अस ना रंग दहँ का कहाँ राखे | 


जायसी के नखशिख वशन में जो भावो्ेेजक एंट्रिय चित्र उपस्थित किए" 
गए हैं वे काव्य फी दृष्टि से अतिशय मनोरम ओर आकषक हैं। बंटा जमल 
या 'रंमा कंज उपर? कहने से कोई काव्योखित चित्र सामने नहीं उपस्थित 
होता; परंतु जीवन बान छिहिं नहि बागा, चाहहि हुलसि हिये हठि लागा? 
से एक अनियंत्रित अद्व का दृदय सामने ले शाकर जायसी ने अपने अ्रभीष्सित 
दृश्य को श्रच्छी तरह उभार दिया है। “दारिडं दाख फरे अ्रमचाखे” प॑क्ति 
कालिदास की '“श्रनाघ्रात पुष्प॑ किखलयमूलन कररुद्देरनाविद्धं रत्न॑ मधु 
नवमनास्वादितरसम? की याद दिलाती है | 

अब नायिका के ब्रह्मांडव्यापी सौँद्य के प्रभाव तथा लोकोचर छुटा फो 
देखिए । जायसी ने पद्मावती के दिव्य रूप और दिफव्यापिनी महाज्योंति' 
की जो कल्पना की है वह' नूरमोहम्मद की सांप्रदायिक दृष्टि में कहाँ समा 
सकती थी । इंद्रावती के नहाम खंड' में नूरमोहम्मद का भी कथन है-- 


अब जूरा इंद्रावति छोरा | भयेड घटा माँ चाँद अजोरा | 
पेठिहु जब जल भीतर रानी | पानिय पायेड तारा पानी | 
ऋुलनी झूलेहु करत नहानू | लद्दकि चहेंडः चुम्बे अधरानू। 
लखि नथ मोती की अश्रमल्ाई | सुक्क छिपाना आप लजाई । 
मनु तारा भा गगन समान । अयेउ मयंक सा वह प्रानू । 
सूरज उआ आकास ही, चंद उआ जल मसांह। 
कुम॒ुद॒तामरस फूले, दोड मिन्न के पाँद | 
यहाँ इंद्रावती के केशों की श्यामता और मुख की चंद्रज्योति का 
प्रभावोत्पादक चित्र श्रवश्य खींचा गया है लेकिन अधिकांश पंक्तियों में कवि 
चमत्कार सजजना में इस प्रफार तक्लीन हो गया है फि न तो स्वयं इंद्रावती के 
सोंदर्य का कोई रूप निर्मित हो पाता है श्रीर न उसके सौंदय्य की लोकोर 
व्याप्ति का चित्र | श्रंतिम दो पंक्तियों में श्राकाश में सूय और चल में #ंद्रावती 
रूपी चंद्रमा के उदय से एक साथ ही कमल ओर कुमुद को खिला देने का 
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वशुन कवि की चमत्कारप्रियता को स्पष्ट कर देता है। इंद्रावती में पद्मावती, 
के अतिव्यापक सोंदर्य और पारस-रूप का दर्शन कहाँ | 

दुखहरन दास ने 'पुहपावती? में नायिका की व्यापक ज्योति का वर्शान 
किया है केकिन वह दाशनिकता से इतना अधिक बोकिल है कि उसका 
काव्य सोंदय छप्तप्राय हो गया है। 'पुहपावती” की ज्योति परम ज्योति है, 
रवि, शशि, और तारों की ज्योति उसी की ज्योति से निर्मित है| ब्रह्म उसी 
ज्योति से जगत्‌ का निर्माण करता है, संसार में जो कुछ दिखाई देता है; 
उसी की ज्योति है। यह्द द्शन का संकेत और ज्योति का विवरण हो सकता 
है, काव्य नहीं? । 

नायिका के अलोकिक सोंदय का वर्शन सुनकर, स्वप्न अथवा चित्र 
देखकर नायक के मन में जो पूर्वानुराग उत्पन्न होता है वह नायक फो ऐहिक 
ऐड्वर्यो से विरत कर उसके मन में तीत्र विरहानुभूति उत्पन्न करता है। 
प्रेमाख्यानक काब्यों में नायक पक्ष भें विरह इसी प्रकार प्रादुभूत होकर 
तीव्रतर होता है। जहाँ तक नायिका का संबंध है, कभी नायक के प्रेम को 
सुनकर और कभी अज्ञात प्रेरणा से उसमें काम दशा का आविर्भाव होता है । 
धीरे धीरे यह विषमप्रेम समप्रेम श्रथवा श्रनुभयनिष्ठ प्रेम उभयनिष्ठ प्रेम में परि- 
श॒त हो जाता है। उमयनिष्ठ होने पर विरह जहाँ एक ओर श्रत्यधिक तीत्रतर 
हो उठता है वहाँ दूसरी ओर वह प्रेम का पोषण भी करता है-- 

प्रेम बढ़े जो दुई मन, दोऊ एके होय | 
बिछुरे तें बाढ़त अधिक, बूझें श्रेमी होय* ॥ 
इस विरह के कारण नायक की दशा “'बाउरः की हो जाती है3 | वह 


२, अती सरूप पुदपावतोी रानी। तेहों की जोती न जाए बखानी। 

तेद्दी की जोती तुम्द देखा नाही। परम जोती सम जोतीन्ह माही। 

देखहु जोती जे रवि ससि तारा । तेही की जोती सम जोती संबारा । 

बड़ा जोती सो लेइ जग साजे। छहे जोती सम ठाउ बिराजै। 

“-दुखहरन दास 
२, इंद्रावती, ना० प्र० सभा, १० १० । 
३, में जोगी हउ बावरो, जाडें सो आगमपूर । 
वहीं, ए० २४ । 
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अपनी घुन में श्रमेक कठिनाइयों फो पार करता हुआ श्रपने लक्ष्य की शोर 
बढ़ता चला जाता है | इंद्रावती का राजकुंवर, अनुराग बाँसुरी फा अंतःकरण 
मलदमन का नल, पुहुपावती का कुँआअर सभी इसी प्रकार के “बाउर? 
जायक हैं | 


नायिकाओं में प्रमुख नायिका के अतिरिक्त दो एक ओर नायिकाओओं का 
सन्निवेश इन प्रेमाख्यानक काव्यों में देखा जाता है। इनमें एक निश्चित रूप 
से नायक की विवाहिता होती है | प्रमुख नायिका का वियोग प्रेमयोग के 
चमत्कार का खथ्शा होता है और विवाहिता नायिका का वियोग भारतीय 
गाहस्थ्य जीवन की भाँकी प्रस्तुत करता है श्रोर पतीकत्व की दृष्टि से माया का 
प्रतिनिधित्व करता है। 


प्रमुख नायिकाशों का वियोग बशुन प्रायः दो अवसरों पर देखा जाता 
है-- एक तो नायक के साक्षात्कार या मिलन के पू्व किसी अज्ञात प्रेरणा से 
व्याकुल होने पर, दूसरे नायक के साज्ञात्कतर या मिलन के पश्चात्‌ उससे 
अलग होने पर | पहले प्रकार के वियोग फी आचाय॑ शुक्ल ने समागम के 
सामान्य श्रभाव का दुःख या फाम वेदना कहा है। श्रागे चलकर इसके 
दाशनिक पक्ष का उद्घाटन करते हुए स्वयं आचाय शुक्ल ने लिखा है-- 
'साधनात्मक रहृस्यवाद योग जिस प्रकार श्रजश्ञात ईश्वर के प्रति होता है उसी 
प्रकार सूफियाँ का प्रेमयोग भी अज्ञात के प्रति होता है। पर इस प्रकार के 
परोक्षुवाद या योग के चमत्कार पर ध्यान जाने पर भी वर्णन के श्रनोचित्य 
की ओर बिना गये नहीं रह सकता? |? पर सूफियों का ध्यान प्रमुख रूप से 
परोक्षवाद पर था इसलिये वर्शन की बोद्धिफ संगति की इन्हें कोई चिंता नहीं 
थी । 'पुहुपावती” विरह बेदन से दुखी होकर कहती है--- 


नाह बिना कीछु लाग न भीका । अंब्रीत भोजब सो सब फीका । 
चित मद बिरह प्रेस अधिकाना | चाहे आपन कंत सुजाना। 
भूषन चीर द्वार उर चोली । बरे आगि ल्ागि जनु होली । 


श्रभी पुहुपावती का नायक से मिलन या साज्ञार्कार नहीं हुआ है केकिन 


१, जायसी ग्रथावली, चौथा संस्करण, पृ० ३४ | 
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अज्ञात प्रियतम के प्रति उप्तकी तीत्र आकांक्षा उपयुक्त पंक्तियों में फूट पड़ी है 
जो सूफी रहस्यात्मक साधना के मेल में है । 

प्रिय के साक्षात्कार या मिल्लन के पश्चात्‌ जो वियोग वर्शन इस फाल के 
ग्राध्यात्मिक प्रमाख्यानक काव्यों में मिलता है वह जायसी के परदमावत* 
में वर्शित विरहद चित्रण की तरह विविधतापूर्ण और व्यापक नहीं है। 
लूरमोहम्मद, दुखहरन और सूरदास में दुखहरन ने जायसी की भाँति 
व्यापकता ले आने का प्रयास किया है किंतु बह जायसी का अ्रनुकरण सा हो 
गया है | 

नूएमोहम्मद की इंद्रावती का वियोग बहुत कुछ शारीरिक पीतता और 
बेबए्य तक ही सीमित है-- 


प्रेस सरीर वेयाघ बढ़ावा | दूबर पीत भयेउ धन काया। 
पान न खाय न॒पं।वे पानी । भूख पियास सुलायेड रानी । 
व्याकुल भई रातदिन रोदे | बदन करेज रकत सों घोष । 
प्रेम आग तन काठिन ज्ञारा । सार चाहा सन को पाश। 
भट्ट दूबरी रानी, में बिबरन तन रंग | 
बैरिन होह के लागेउ, ब्याथ अंग के संग ॥ 
-+इंब्रावती 


इसके श्रनंतर स्मरण, उन्माद, चिता आदि मानसिक दशाओं का ऋ्रमिक 
बशुन थोड़ा बहुत रीति से प्रभावित होने के कारण आंतरिक व्यथा को व्यक्त 
करने में समर्थ नहीं दिखाईं देता | श्रनुराग बांसुरी की सवमंगला का वियोग 
वन गंभीर तो नहीं बन पाया है लेकिन वह काव्योवित श्रवश्य है--- 
केहरि लकी, फिर तन छेहर, लॉधिन सझे मेद्रि की देहर । 
सूखन छागी, भूख न सात, दूखन चीर पटोरहि छातजे। 
राते चीरहिं, जाने पावक; पावक्र छगे लगाएं जावक | 
)८ भ्‌ »६ 
पलुद्दे बिरिछि दिष्टि जब आजे, प्यारी मत अभिखाष बढ़ाते । 


नूरमोहम्मद की प्रमुख नायिकाओशों का विरह उतना गंभीर नहीं मालूस 
पड़ता है क्‍योंकि नायक से उनका वास्तविक मिलन नहीं हो पाया है। वें या 
तो नायक का साक्षात्कार कर सकी,हं अथन्ना उनके प्रेम योग फी सुनकर 
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पीर का सृश्व्यिपी प्रभाव नागमती के वियोग की याद दिलाता है--- 


पीर जो उपजी मसाक सरीरा। सगे जा पसरी सो पौीरा। 
बोरे आम सुनत हुख भोरा | खाई आगि बौराइ चकोरा | 
हुख सुनी सती कंत संग जरही | सुनी पतंग दुख दीपक परही। 
पपीहा वादि के मोसे हारा। तेही कारन बोही देस निकारा। 
मो तन परली पवन जो ख्ागा। जरा शुजंग सवर अलि कागा | 
सुनी हुख दारीम ह्ीथआ बीहरानी | रकत सुखाह पीशर भा पानी | 
गज दुख सुनी ख्रीर पर रज नावे | हारीक्ष पावन पुहसी लाये | 


पी अब लख अब पीशर भव्रों, सुनी ऐसन हुख मोर | 
पाहन ते कठीन अतीही, अनछोहानेड तोर ॥ 


इतना ही नहीं वह पुरुषों फी वबरनबद्धता की याद दिलाकर प्रपने 
प्रिय को वैसा करने के, लिये श्रनुप्रेरित करती है। उसने लिखा कि वचनबद्ध' 
होकर दशरथ ने राम को बनवास दिया, बालि ने श्रपने फो बँधवाया श्रौर 
हरिश्रंद्र ने अपनी रानी ओर अपने को दूसरों के हाथ बेंचा । परिणीता 
नायिफाश्ं के वियोग पक्ष का विस्तार तो इन प्रेमाख्यानक काब्यों में नहीं 
मिलेगा पर॑तु प्रेम के गाहस्थ्य स्वरूप की व्यंजना इनमें अवश्य दिखाई पड़ेगी | 
प्रियतम के वेराग्य घारण करने पर उनके साथ चलने के लिये नूरमुहम्भद 
'की महामोहिनी” विनय करती हुई कहती है-- 


बदन कीनह. महामोहिनी | गोहन  खत्ती हो सोहनी । 
सब अमभमरन सिंगार उतारों | गल  बैशगी माता डारीं। 
के बेराग चल्ों में साथा | रेसु चरन को ब्ावों साथा | 
धोवों चरन, धूरि के छागे। निरखों नैन रोनि के जागे | 


लेकिन इस तरह के फाब्यों में इन नायिकाशों का प्रिय के साथ जाना 
संभव नहीं था क्योंकि सूफी प्रेम साधना इसके प्रतिकूल पड़ती है। पुत्र के 
वियोग में माता पिता का विज्लाप, नगर के लोगों का संताप, बूंबों के पर्तों 
का भाड़ जाना आदि स्त्री पुरुष के प्रेम के श्रतिरिक्त प्रेम के व्यापक स्वरूप 


का दोतफ हैं । 
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इन श्राध्यात्मिक प्रमाख्यानकों की रचना “इश्कमारफत योग' कहने के 
लिये हुई थी, इसलिये इनमें साधना पक्ष 
संयोग वर्णन. ( वियोग वर्णन ) की प्रमुखता मिलती है। संयोग 
बशुन के प्रसंग गौण रूप से ही थ्रा पाए हैं ओर 
उनमें मानसिक श्राकषण का पत्ष प्राय; उपेक्षित सा ही रह गया हे । 
प्रथम समागम से डरने वाली पुहुमावती का वर्शन जायसी के संयोग 
वर्शन की परंपरा के मेल में है। इस काव्य की श्रन्य नाथिफाओों-- रँगीली' 
झौर रूपवती--का संयोग वर्शुन भी स्थूल भोग बृत्ति का ही ब्योतक है | 
संयोग बशुन को विद्युत करने के लिये किलकिचित, कुदटमित और 
बिब्बोक हावों की यथास्थान योजना भी की गई है। जैसे, रूपवती के संयोग 
वशान में-- 
राज कुमार धरोी तब बॉहा | सीकीक कह्देसि मत छुवो नाहा । 
सुम बाल्मम मिरदई निछोही। के विज्ञाल झडेरे मोही | 
पुहुपावती से नायक के दुबारा मिलने पर सुरतांत का ज्ञो व्शुन किया 
गया है वह काफी अनाबूत है-- 
अलक छुटि बिथुरे नभ केसा | जनु धन सघन कीन्ह परवेसा | 
सौस फुलजारे कलर सम टूटी | सेंदुर और काजर गा छूथी। 
टूटा. हार कंचुकी दरकी। भक्ती जरकसी सारी सरकी। 
इसके बाद सखियों ने 'नों सात! के टूटने का कारण पूछुकर जिस विनोद 
का समारम किया है वह “पुहुपवती” के रहस्थ संकेत भरे उचरों से इतना 
अधिक बोमभिल हो गया है कि विनोद का सब आनंद किरकिश हो जाता 
है। 'नल दमन? में 'सेज जुद्ध मैदान? का विस्तृत वर्शन हुआ है। यहीं पर 
सखियों का व्यवधान उपस्थित करना दिखला कर रहस्यात्मक संकेतों का 
विधान भी कर दिया गया है।' 
इस प्रसंग में सुखकर बारहमासा, साक्षात्‌ दर्शन झादि की भी यथा- 
स्थान योजना की गई दहै। पर यहाँ पर भी सानसिफ आकर्षण को चित्रित ने 
करके रहस्यात्मक संकेतों में कवि श्रधिक उल्लक गए. हैं । 
6 इन आध्यात्मिक प्रेमाख्यानकों में परोक्ष सा के प्रति आत्मा के दद भरे 
प्रेम के प्रति अधिक सजग होने के कारण लौकिक प्रेम का पक्ष प्रायः दब: 
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गया है। संयोगात्मक प्रेम का यथोचित विशद चित्रण जब जायसी जेसे 


प्रतिभावान कवि भी नहीं कर सके तब इन कवियों से क्‍या आशा की जा 
सकती है | 


है| 
रीतिकालीन हो किक ग्रमाख्यानक काव्य 


पहले द्वी कह्य जा चुका है कि इस फाल में लोकिक प्रेमाख्यानक कार्ग्यों 
में बोधा का 'माधवानल फाम फंदला? और चतुर्भुजदास कायध्थ की मधु- 
भालती! विशेष महत्वपूर्ण हैं | “चंद्रकुंवरी बात? का महत्व केवल इस बात में 
है कि उसमें परकीया प्रेम का वर्शन फिया गया है। 'माघवानल काम 
फंदला” और 'मधुमालती” की विषय प्रतिपादन शैली में भी अंतर है। पहले 
को शुद्ध प्रेमाख्यानक कह सकते हैं. तो दूसरे को कामशासत्र ओर नीतिशास्त्र 
मिश्रित प्रेमाख्यानक | 'भाषवानल फकास कंदला? का प्रेम प्रायः प्रारंभ से ही 
उमयनिष्ठ है और मधुमालती का बहुत दूर तक अ्रनुमयनिष्ठ । शुद्ध प्रेमाख्यानक 
कार्यों फी परंपरा का प्रतिनिधित्व बोधा का माधवानल काम कंदला?” ही 
करता है। माधवानल फाम फंदला में जहाँ प्रेम के एक नवीन नेतिक 
मूल्य का प्रतिपादन किया गया है वहाँ 'मधुमालती” में पुराने नेतिक मूल्य 
बहुत कुछ ज्यों के त्यों बने हैं । 


भमाधवानल काम फंदला! की मूल कथा फाफी प्राचीन है। विविध 
कवियों ने अपने काव्य का आधार इस 
माधवानल काम क॑ंदला आख्यान को बनाया है और अपनी स्वच्छुंद 
के प्रेम का स्वरूप. कब्पना के अनुकूल इसमें जहाँ तहाँ परिवर्तन 
भी किया है। बोघा का श्रपना दृष्टिकोण 

भी इसमें जहाँ तहाँ व्यक्त हुआ है । 


सस्‍्वच्छंद प्रेम धारा के कवियों फी विषेचना करते समय बोधा की प्रेम 
संबंधी धारणा फा विश्लेषण किया गया है। पर इस ग्थ में इनकी स्वच्छूंद- 
तावादी प्रवृत्ति ओर भी स्पष्ट हुई है। पहले तो इस आख्यान का चुनाव ही 
इस बात का द्योतक है कि प्रेम विधि निषेधों के थेरे में नहीं बंध तकता, 
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दूसरे बोधा ने एक प्रश्न के उत्तर में अपने दृष्टिकोण को स्पष्ट करने का अवब- 
सर निकाल लिया है । 


शास्त्रीय विधियों के अनुसार स्वकीया प्रेम परम प्रीति की प्रतिष्ठा का 
ग्रधिकारी है। परकीया प्रेम को शास्त्रकारों ने नि३४ और गणिका प्रेम को 
अधमाधम माना है। 'माधघवानल काम कंदला' के प्रारंम में यही समस्या 
लठोंई भई हे 
प्रीति परम कहि कौन, निञ्ञ पति उपपतति गणिका को, 
ये बिरही कहिं तौन जो न होय सबते सरस । 


परम प्रीति? की संज्ञा किस प्रेम फो दी जाय, यह प्रइन शास्त्रीय सान्य- 
ताओं के संमुख स्वयं प्रदन चिह्न बन जाता है। इस सोरठे की अंतिम पंक्ति 
में एक दूसरी बात उठाई गई है । इसमें पूछा यह गया दे कि जो सबसे सरस 
न हो वह फोन प्रेम है। धमंशास्र फी दृष्टि से इस प्रश्न का उत्तर देना 
जितना सरल है, मनोवैज्ञानिक दृष्टि से उतना ही कठिन । 

बोधा ने चार प्रकार फी प्रीति मानी है--ओंख, कान, बुद्धि और ज्ञान 
की प्राति। पतंग की प्रीति पहले प्रकार की, कुरंग की दूसरे प्रकार की, माधव 
की तीसरे प्रकार की और शज्ञ कीट की चौथे प्रकार की है! | बुद्धि की प्रीति 
का तातये कदाचित्‌ निश्चयपूर्वक प्रीति करने से है। कुछ ओर आगे चल 
कर बोधा ने उक्त प्रश्न का उत्तर देते हुए लिखा है-- 

भाँति अनेक प्रीति जग माही । सबहि सरल कोऊ घट बाहीं। 

जाको मन चिरुझो है जामें। सुखी होत सोई लखि तामें।॥ 

थाते सुन ॒यारी दिल्ल दायक | कोजे प्रीति निबाहिये लायक। 

प्रीति करो पएुनि और निबाहै । सो आशिक सब जगत सरादै ॥ 


कोई प्रेम किसी से घटकर नहीं है, सभी समान रूप से सरस हैं। 
जिसका मन जहाँ पर उलभ जाता है उसको वहीं पर प्रीति दिखाई देती है । 


१, श्रोंख कान बुधि ज्ञान वो प्रीति चार विधि जान । 
चार भाँति जिनके यथा विरही कहें बखान।॥ 
प्रथम ।पतंग कुरंग पुनि माधव नल को प्रीति । 
चौंथी थारी शानमय शृद्ध कीट को रीति॥ 
““विरहवारीश, माधघबानल काम कंदला, चरित्र भाषा, पृष्ठ ५ । 
है ह. 
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लेकिन ध्यान देने की बात यह्द है कि प्रत्येक सरस प्रीति के पीछे बोधा ने एक 
शर्त लगाई है। शर्त है प्रीति करने के बाद उसका निर्वाह करना | 

माधव ने कंदला गशणिका से प्रीति की थी। उसकी प्रीति को श्रादश 
प्रीति इसलिये माना गया है कि उसने इसका निर्वाह किया । गशिका की 
प्रीति को भी स्वकीया की प्रीति के समकक्ष रख देना बोधा की स्वतंत्र विचा- 
रणा का द्योतक है। आज का कोई मनोवेश्ञानिक अपनी शब्दावली में बोधा 
का ही समथन करेगा । 

भारतीय प्रेमाख्यानकषों में श्रनेक ऐसे हैँ जो प्रेम की स्वच्छुंद मनोव्वत्ति के 
चयोतक है लेकिन “जन्‍्मांतरवाद? के सदह्वारे कवियों ने उन्हें समाज विरोधी होने 
से बचा लिया है। 'माघवानल काम कंदला? में भी माधव काम और कंदला 
रति के अ्रवतार हैं। लीलाबती कामदेव को पति के रूप में प्राप्त करने का 
वरदान प्राप्त कर चुकी है। फिर भी सिद्धांत रूप से बोधा ने परम प्रीति? का 
जो निरूपशु किया है उसमें इससे किसी प्रकार की विक्ृति नहीं आती क्योंकि 
रति-फामदेव के श्रभिशत होने तथा अवतार लेने की कथा उक्त सिद्धांत कथन 
के पश्चात्‌ आती है | 

इसके अतिरिक्त बोधा ने सूफियों की भाँति जगह जगह “इश्क हकीकी? 
का भी उल्लेख किया है। किंतु सूफियों की इश्कहककी से इनके इृश्कहफीकी में 
अंतर हे--+ 

होय मजाजी में जहाँ इश्क हकीकी खूब, 
सो साँचों बजराज है. जो मेरा मह॒बूब | 

यहाँ 'मजाजं? सूफियों के मतानुसार 'हकीकी” तक पहुँचने का सोपान 
नहीं बतल्ाया गया है, बल्कि इद्कहकी की? स्वर्य 'इश्कमजाजी? में अ्ंतर्निहित 
है | 'महबूब' के प्रति जो प्रेम है उतका ईइवर या कृष्ण के प्रति ढलना भी 
यहाँ आ्रावश्यक नहीं है क्योंकि 'महबूब! ही सच्चा ब्रजराज है। इसके प्रमाण 
में आगे चलकर बोधा ने लिखा है कि 'लोक की लाज को सोच प्रल्ोॉफ को 
वारिये प्रीति के ऊपर दोऊ |! जब परलोक की चिंता है ही नहीं तब ईश्वर के 
प्रति प्रेम के परिवर्तन का कोई प्रश्न ही नहीं उठता | 


आगे चलकर एक दूसरे स्थान पर माधव ने साफ कहां है--- 


मगन रहत रतिरंग में शावत रस #अहगार । 
देर कही बजराज ने सोई भेरो यार। 
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में अपने जिय थहै विचारी | सह बैकुंठ कंदल्ाा नारी ॥ 
जब देखों लिजञ्ञ प्रीतम काहीं। झुक्त होन में संशय नाहीं ॥ 
आपहि होके स्वाश्थी सोंहि चर स्व राम । 
तोन जाड वा लोक को बिना कंदला बाम ॥ 
बिन याही का से करों सुरघुर हु को बास | 
सिन्न सहित मरियों भक्षो कीन्दे नरक निवास ॥ 


माधव के इस कथन से स्पष्ट है कि वह इृश्कहकीकी को इश्कमजाजी में 
ही अंतर्मुक्त मानता है। इसलिए मुक्ति प्राप्त करने में उसे किसी प्रकार कपः 
संशय नहीं है। अ्रतः बोधा फो प्रेम कथाओं में आध्यात्मिक तत्वों के गूंथने 
की आवश्यकता नहीं थी और इन्होंने निद्वद्व भाव से लोकिक प्रेम का 
लो गान किया है वह निरछल विश्वास ओर आत्मा फी अपूर्व ज्योति से 
देदीप्यमान है | 


मधुमालती में मधु प्रेम की प्राचीन नेतिक मान्यताओं का प्रतिपादन 
करने वाला है तो मालती नवीन मूल्यों की प्रतिष्ठा करने वाली । मधु मालती 
के मिलन में जिन दो प्रधुख बाधाओं का उल्लेख 
'पुरातवन नेतिक मूल्य मधु ने किया है वे हैं जातिगत श्रौर वर्गंगत 
बाधाएँ । मधु साह पुत्र है तो मालती उप (चत्रिय) 
कन्या | एक श्रेष्ठी परिवार का प्राणी है तो दूसरा शासक परिवार का व्यक्ति । 
जब मधु ने इन दोनों आपत्तियों को सामने रखा तब मालती फी सखी जैत 
* मालती ने कहा कि तुम तो देवता के अवतार हो और देवता की कोई जाति 
नहीं दोती | दूसरी बात का समाधान उसने यह कह कर किया कि तुम दोनों 
की प्रीति पहले जन्म की प्रीति है-- 
पूरब प्रीति जानि चित घरई । ना तर बनिक मित्र को करई। 
पूर्व जन्म की प्रीति का उल्लेख फरके इस जन्म फी प्रीति का समर्थन 
भारतीय कवि परंपरा से करते आए, हैं । इस विश्वास के आधार पर वे प्रेम के 
असामाजिक पक्ष फा बहुत कुछ परिद्वार कर देते हँ। कालिदास ने इसकी 
परिधि में कुछ अन्य बातों को सम्ेट कर कहा है--- 


रस्याणि वीक्ष्य सधुर्शशव निशम्य शब्दान्‌ 
पर्यव्सकी भवति यत्सुखितोडपि जन्‍्तु। । 
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33% हे नूर रे 
तच्चेतसा स्मरति नूनभबीधप्‌«७ 
भावस्थिराणि जननान्तरसोहदानि ॥ 


मधु ने एक नीति काव्य उद्धृत करते हुए कहा कि अतिनिकट 
विनाशाय अति दूर च निष्फलम्‌ | मध्यभावेन सेवेत राजा वहिगुरुस्तियः ।! 
इसके साथ ही उसे इस प्रीति के कारण बशिकबंश के विनाश का भी खतरा 
लगा हुआ था। अंत में जैवमालती ने उसे मंत्र प्रयोग द्वारा बशीमूत किया । 


पहले ही कहा जा चुका है कि मधु प्राचीन नेतिक मान्यताओं का सम- 
थक था तो मधुमालती और उसकी सखी जैत मालती नए. नेतिक मूल्यों फी 
समर्थक थीं । जैत काम की चिरंतनता का प्रतिपादन करती हुई कहती है-- 


जा दिन से पुहुमी रची जिय जंत जग नाम | 
भवन मध्य दीपक रहे त्यों घट भीतर काम ॥ 


पुरातन मेतिक मूल्यों फी अ्रधिक चर्चा ओर मधु द्वारा उसके श्रत्यधिक 
समथन के कारण मधुमालती को शुद्ध ल्लञोकिक प्रेम्ाख्यान काव्य नहीं कहा 
जा सकता | 


इस काल के कवियों के प्रेमचवशन शारीरिक सौंदय से अ्रनुप्राशित हैं | 
इसके प्रेम का मूल उत्स यह शारीरिक झाकषण ही हे। शारीरिक सोंदय के 
वर्शन में बोधा ओर मधुमालतीकार दोनों ने 
शारीरिक आकर्षण और रूढ़ अप्रस्तुतों का उपयोग किया है। नख- 
संयोग वर्णन शिख-वर्शान में चमत्कार प्रदर्शन की स्प्॒हा 
भी इनमें कम नहीं है। बोधा 'भोंह कथन! 

में चमत्कार उत्पन्न करने की दृष्टि से खिलते हैं--- 


त्रेता में साजो एक घनुप भ्गुर्नंदन जू ने, 

सोई लीन्‍्हों रघुनाथ असुर बरथाने में । 
साजे दो धञुष भीके सीता जू के बाल्षकन 

कौनहें युद्ध भारी अश्यमेध जरा ठाने में । 
बोधा कवि द्वापर में एनुष धर्मजय साजो 

करण के कारण कठोर सरताने में । 
कल्नऊ में कीम्दीं महावीरन के मारबे को 


कठिन कमाने तेरी भोंह ये अमाने में । 
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इससे भोंह का स्थूल आफार बोध तो होता है लेकिन उसके सौंदर्य और 
प्रभावोत्यादकता का दृश्य सामने नहीं श्रा पाता | शरीर के शअ्रन्य अंगों के 
सोंदर्य वर्शन में कहीं रूढ़ उपमानों का प्रयोग हुआ है तो कहीं चमत्कार- 
विधायिनी उक्तियों का | लीलावती का सौंदय वर्णन करते समय नख-शिख 
की परंपरा में न उलझ कर जब कवि उसका कामोद्दीम सौंदय चित्रित करने 
लगता है तब उसमें भावोद्दीपन की श्रपूत्र क्षमता दृष्टिगोचर होती है-- 
खेलत सी उल्वती मग डोलहि | कंचुछी आप कसे अरु खोलहि । 
हार उतारि हिये पहिर पुन | पॉव धरे लहि त्यों न उराधन । 
हार सिंगार सिगारहि सुंदर | क्‍यों जे बसे तिय छैल्ल दिल्वंदर । 
यों कटि मोरत छाँदह मनिहारत | ओढ़नी बारहिं' बार सँमसारत ॥ 
सयोग के विशेष श्रवसरों पर शारीरिक व्यापारों फा उन्सुक्त वशुन 
लोकिक प्रेम के ऐकांतिक विश्वास का ही द्योतक है। इस वन में कवि को 
किसी प्रकार के दुराव की आवश्यकता नहीं प्रतीत होती । ऐसे श्रवसर पर 
बोधा रीति कवियों से किसी भी अ्रथ में पीछे नहीं हैं। लीलावती और कंदला 
के साथ माधव के प्रथम केलि वर्शान में अनेक प्रकार की समानताएँ हैं जो 
कुदमित, किलर्किचित ओर बिब्बोक हावों से संयुक्त होकर अ्तिशय स्थूल 
हो गई हैं-- 
हित चाहत बाँह छुड़ाय भज्जों | पिय चाहत है कबहूँन तजों। 
कसि के ससि के रिस चिच घरे | ननकार विकारत शोर करे। 
जबहीं तिय की बॉाह पियनाथ गहे । तबही तिय चासो छोड़ कहे । 
पग॒ के छुबव॒तीे अकुछात खरी | मुख से निकले सखि हाथ मरी । 
५८ ८ ५८ 
कनक कुश्षिश से चारु कुच, गहे मरोरत कंत । 
समनहु लंक को शीश गड्ढि, हिल्दरावत हनुमंत् ॥ 
दोनों जाँघ भुजान पर कर में पीन उरोज। 
अचरज पिय मुख इंदु लखि, बिहंसत कंज सरोज ॥ 
माधवानल काम कंदला में नायक माधव का वियोग वशुन दो स्थानों 
पर दिखाई पढ़ता हे--एक लीलावती से विद्युक्त होने पर दूपरा कंदला 
से पृथक होने पर। लीलावती से संबद्ध वियोग 
वियोग वशुन वर्णान कंदला से संबद्ध वियोग वशन की अपेक्षा 
अधिक स्थान घेरता है, इसका मुख्य फारण यह है 
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कि कंदला से वियुक्त होने के पश्चात्‌ का कथानक इतनी अधिक घटनाओं में 
उलभ गया है कि वियोग वशुन के लिए श्रवकाश ही बहत कम्म मिला है। 
लीलावती से संबद्ध जो वियोग वर्णन हुआ है वह दो प्रकार का है-- 
पूर्वानुरागजन्य वियोग ओर प्रवांसजन्य वियोग । पूर्वानुशगजन्य वियोग 
में चिन्ता, गुशकथन ओर प्रलाप का जो वन हुआ है वह काव्योत्कर्ष की 
दृष्टि से बहुत अ्रच्छा नहीं बन पड़ा है | 
प्रवासजन्य वियोगवर्शन में बारहमासे के सहारे हृदयस्थ प्रेम वेदना को 

व्यक्त किया गया है। बीच बीच में मेघदूत और शुकदूत »े पर॑परानुसार 
संदेशवाहक के रूप में याद किया गया है। जहाँ कहीं पर बोधा ने परंपरा 
पालन का प्रयास किया है वहाँ का वश्शुन ओचित्यपूर्ण नहीं बन पाया है । 
मेघ से कालिदास के यक्ष की माँति अपनी प्रेयती का रूपचित्र खींचते समय 
माधव भी कहता है--- 

हिरणाक्षी गज गामियी गोरी । शशि बदनी सुंदर मति भोरी ! 

नगन जटित असरन सब साजत | दपर्माल सी बाल बविशजत। 


पर वियोगवस्था में भी मशिमाणिक्य जड़ित आमरणों से सुशोभित 
दीपशिखा सी बाला का वर्णन युक्तियुक्त नहीं कहा जा सकता, क्योंकि ऐसी 
अवस्था में स्लियों साजसजा से उदासीन हो जाती हैं । अपनी पत्नी की इस 
घ्थिति से परिचित कालिदास का यक्तष मेघ से कहता है-- 
सा संन्‍्यस्ताभरणमबल्या पेश चारयन्ती 
शय्थोत्सक़ निहितमसकृदूदुःखदुःखेन गात्रस्‌ । 
त्वामप्यस्त्र नवजलसभ् मोचयष्यत्यवश्य॑ 
प्राय/ सर्वी भवतति करुणावूचिरा्ट्रोन्तरात्मा ॥ 
अर्थात्‌ जत्र तुम देखोंगे कि वह आमभरणों से संन्यस्त श्रबला शब्या के 
समीप किसी प्रकार श्रपने दःखजजर शरीर को धारण किए हुए है तब तुम भी 
उसकी दशा पर अपने नए जल के अ्सू बहाएं बिना नहीं रह सफोगे, क्योंकि 
प्रायः सभी आदर अंतरात्मा वाले व्यक्ति दूसरों का क्लेश देखकर करुणा से 
आप्त हो उठते हैं । 
वास्तव में इस अवसर पर बारहमासे के सभी महीनों का उल्लेख नहीं 
कियः गया दै। आषाढ़ से कार्तिक के बीच' पड़ने वाले सभी महीनों ८ इनमें 
आपषाद श्रोर कार्तिक दोनों संमिलित हैँ ) के वशुन में प्रायः उन्हीं बस्तुओं 
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को सामने के आया गया है जो परंपरा से बिरहोद्दीपक माने गए हैं। इन्हीं 
मासों में पड़ने वाली तीज ओर दीपमालिका के वशुन द्वारा पिरही की समनो« 
दशा चित्रित की गई है। पर बोधघा की वास्तविक प्रवृति उन प्रस॑ंगों में 
दिखाई पड़ती है जिनमें कथोपकथन के सिलसिले से माधव को अ्रपनी व्यक्ति- 
निष्ठ भावना को व्यक्त करने का अवसर मिला है-- 


पगन परी री प्रान काहू सों पगे जो चुरहोत मगरूरी ही संगरूर पे 
जगीर ये जगी रहे । 
हेरन हँसन बतरवों को कौन स्वाद उनसादन तें और पीर तन में 
पगी रहे । 
बोधा कवि जो है मेरो हित के सुद्याती जीव ताही में खगों रहे सोई 
जी में खगी रहे । 
कैसी करों कहाँ जाउ कासों कहों दुई कहूँ मन तो लगे वा चिंता सन 
में लगी रहें । 
लीलावती के वियोगवशन में जिस बारहमासे की योजना की गई है 
उसमें कतिपय मास में, विशेष रूप से सावन भादों और वसंत में, वियोगिनी 
की अंतव्यथा अभिव्यक्त हुई है-- 
प्यारो हसारों अवासी भ्यो तब से सहिये बिरद्दानल तापन | 
ये ते प पावस की जे निशा हियरो हरे सुन केकी कल्लापन । 
चातक यातें करों बिनती कवि काम थमी अपनी जा अद्यापन । 
तें अपने पिय को सुमिर मरें हम तेरी जुबान के दापन ॥ 
कोकिंल' था तेरो कुठार स्रो बान लगे पर कौन को धीरज रहे । 
याते में तोसो करों बिनती कबि बोधा छुड्ीं फिरके पछिसेंदे ॥ 
स्वारथ औ परमारथ को फल्न तेरे कछू सुत्र हाथ न ऐड । 
ठोर छुठौर वियोगिव के कहूँ दूबरी देहन में छगजे है ॥ 
आध्यात्मिक प्रेशाख्यानकों और शुद्ध प्रेमाख्यानकों में बशितप्रेम पर यदि 
तुलनात्मक दृष्टि से विचार करें तो कहना न होगा कि आध्यात्मिक प्रेमाख्यानकों 
में प्रेम चित्रण का जो दुदरा उद्देश्य रहा है उसके कारण वह लोफबाह्य और 
ऐकांतिक होने से बहुत कुछु बच गया है पर शुद्ध प्रेमाख्यानफों का प्रेम 
सामानिक विधि निषेधों से प्रायः मुक्त और प्रिय के प्रति एकांत निष्ठा से 
पूर्ण रल्ल है । 
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सन पूछा जाय तो जायसी के पद्मावत में आध्यात्मिक प्रेमाख्यान जिस 
ऊँचाई पर पहुँचा हुआ है आगे उसका विकास नहीं हो सका। रीतिकाल 
में लिखे जाने वाले आध्यात्मिक प्रेमाख्यानर्का में न तो प्माबत में बर्शित 
प्रेम की व्याप्ति दिखाई पड़ती है और न उसकी गहराई। नृरमोहम्मद 
जेसे मुसलमान कवियों की घामिक संकीशंता और दुखहरन दास जैसे हिंदू 
कवियों की जायसी के अनुकरण की प्रवृत्ति उन्हें एक संकी्ण और पूर्व 
निर्धारित सीमा के आगे नहीं जाने देती | शुद्ध प्रेमाख्यानक काव्य परंपरा म॑ 
तो एक भी ऐसा ग्रंथ नहीं है जिसे पद्मावत के टक्कर का कहा जा सके | 
रीतिकाल के व्यवांत होते होते तो शुद्ध प्रेमाख्यानों के रचयिता छुबीली 
भठियारी के सस्ते रामांसों तक उतर आए. । बोधा के 'विरहवारीश माधवानल 
फाम कंदला चरित्र भाषा” में, जिसकी कुछ विद्वानों ने मुक्त फंठ से प्रशंसा की 
है, प्रेम की जो व्यंजना हुई है बह अंशों में द्वी मार्मिक बन पड़ी है। 
निष्कृष 

१--सभी प्रेमाख्यानकों में प्रेम की महत्ता का एक स्वर से प्रतिपादन 
किया गया है | 

२- प्रेम के श्रालंबन के रूप में किसी राजा या राजकुमार तथा राज- 
कुमारी को ग्रहण किया गया है | 

३--प्रेम मार्ग की दुस्तरता और भयंकर कठिनाइयों का अनेफविश्न 
वर्णन इस प्रकार फी रचनाओं भें बराबर मिलता है । 

४--श्राध्यात्मिक प्रेमाख्यानकों में लोकिक प्रेम फी समस्त पदावदी 
प्रमुख रूप से प्रतीकात्मक श्रथ में प्रयुक्त हुई है। 

9--री तिकाली न श्राध्यात्मिक प्रेमाख्यानकों म॑ चित्रित प्रेम प्मावत के 
प्रेम की भाँति व्यापक श्रोर गहरा नहीं है, फिर भी वह लौकिक प्रेम का थोड़ा 


बहुत विस्तार लिए हुए दे । 

६--रीतिकालीन शुद्ध प्रेमाख्यानों में उच्चकोटि के प्रेमचित्रण का 
अभाव है। बोधा का कामफंदला ग्रंथ ही एक ऐसा शुद्ध प्रेमाख्यानक दे जो' 
प्रेम संबंधी नए नेतिक मूल्य की स्थापना करता है पर प्रेम की मार्मिक व्यंजना 


की दृष्टि से यह अ्ंशतः ही सफल कहा जा सकता है। 


सहायक ग्रंथों को सची 


संस्कृत 


अभिनव गुप्त 
आनन्दव्धन 


कक्फीक 
फालिदास 


केशव मिश्र 
दंडी 


धनंजय 
पंडितराज जगन्नाथ 
भरत 
भवभूति 
भानुदतत 
भामह 
माघ 
राजशेखर 
राजानक रयूयक 
स्द्रभट्ट 
वात्ध्यायन 
विश्वनाथ 
शिक्षभूपाल 
श्रीमद्रूप गोस्वामी 
श्रीक्षष 
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अभिनव भारती 

ध्वन्यालोक ( ध्वन्यालोक की हिन्दी व्याख्या, 
आनचाय विश्वेश्वर ) 

रतिरहस्य 

त्रभिज्ञान-शाकुंवल 

कुमारसंमव 

मेघदूत 

रघुवंश 

अलंकार शेखर ( फाव्यमाला, निर्शयसागर ) 

काव्यादश 

दशकुमारचरित ( गाडबोले संस्करण ) 

दशरूपक ( चौखंभा ) 

भामिनी-विल्ञास 

नाव्यशासत्र ( चोखंभा ) 

मालतीमाधव ( बांबे संस्कृत सीरीज्ञ ) 

रसमंजरी ( बंबई, १६२६ ), रसतरंगिणी 

फाव्यालंकार 

शिशुपाल-बंध ( सम्मेलन ) 

काव्य मीमांसा ( दलाल संस्करण ) 

सह्ृदय-लीला-रहस्य (काव्यमाला, निशुयसागर) 

श्रृंगारतिलक ( काव्यमाला, निर्णयसागर ) 

कामसूत्र 

साहित्यद्पण ( शालिग्राम शास्त्री संस्करण ) 

रसाशणुव सुधाकर ( ट्रिबेंडरम्‌ संस्करण ) 

उज्ज्वल नीलमणि (काव्यमाला, निर्णयसागर) 

नेषध 


अ्रमरुशतक 
आर्यासप्तशती 

हर शा 
कपूरमंजरी ( प्राकृत ) 


 , 


कालिदास-ग्रंथावली ( विक्रम परिषद्‌, काशी, प्रथम संस्करण ) 


गाथासचतसई (प्राकृत ) 
नारद-मक्तिसूत्र 


सुभाषित रज्ञ भांडागारम्‌ ( आठवाँ संस्करण ) 
श्रीमदूभागवत पुराण ( गीता प्रेस, दो खंडों में ) 


अंग्रेजी 
डा० आअ० स० श्रल्तेकर, 
ड!० भगवानदास 
काडवेल 
चकलादर 
के० चेलप्पन पिब्लई 
दास गुप्ता और डे 


एस० के» डे 


कक 
दायसन काटर 
हंवेलाक एलिस 


# है 
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स्टडीज, १६४५ ) 

ए. हिस्ट्री आफ संस्कृत लिथ्रेचर (क्लासपिकल 
पीरियड ) भाग १ 

वेष्युब फेथ एंड मूवमेंट इन बंगाल; 
कलकता), १६२४ 

ट्रोट्मेंट आफ लव इन संस्कृत लिथ्रेचर 

सिन एंड साइंस, बंबई १६५४० 
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( न्यूयाक , दो भाग ) 

सेक्‍स इन रिलेशन टू सोसाइटी, लंदम, 
१६४५४ 

ऐनमस आउटलाइन शआ्रफ रेलिजन्स श्राफ 
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'काणे 


९) के और] 
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ए.० एफ० सेंड 
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द साइकोछाजी आफ सेक्स, ( पेंग्विम बुक 
सीरीज ) १६४६ | 


द नंत्रर आफ रसाज, १६४० 
भोजास शंगार प्रकाश 

लव इन द पोयम्स एंड प्लेज आफ 
कालिदास, बेंगलोर, १६४२ 
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फाउंडेशनस आफ केरेक्टस, १६२६ 
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ए हिस्ट्री श्राफ इंडियन लिथ्रेंचर, भाग, १.,. 
२, १६३ हे 


रीति-काव्य की भूमिका तथा देव और उनकी 
कविता, १६४६ 


हिंदी-काव्य-घारा में प्रेम-प्रवाह, १६५४२ 
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हिंदी काव्यशास्र का इतिहास 
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हिंदी साहित्य का इतिहास बि० १६६६ 
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जायसी ग्रंथावली, ना० प्र० सभा 


हिंदी साहित्य की भूमिका ( चौथा संस्करण), 
प्राचीन भारत के कल्लात्मकविनो द, १६५५ 
हिंदी-साहित्य ( पहला संस्करण ) 
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२५, ४९, शश्द, १९२, शस४, | 3 

१३६, २२७, ३३६, ३२२०, ३११; का 
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शमरु ४६, ४१, ५२, ४३ कृषीरदास १४, ३२३, २१४४, २७८, 
आरस्तू ६७, रे६६ ३०८८, २३०६ 
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झालम २२३, २६३१, २३६, २५२, 
२५३, २४४, ४४्प्ल 
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उड़वर्थ १०८, १०६ 
उत्तमचंद भंडारी ८५४ 
उत्प्रेन्नावटलम ५४ 
उद्धट २२, ८५, 
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करनेस प६ 

कंवींद्र ६२ 

फांट ३२६ 

काडवेल ११५४, ११६ 

काणे, पी० बी०, २५, ६६ 

फामराज दीदख्षित ५४ 

कालमेनिंगर ६६, १०२ 

कालरिज १११ 

फालिदास १६, २७, ५३, ५४, ९२; 
७१, ६१, ६२, ९०३, १०७, १४०५ 
१४४, ९५२१२, १४६, २३१, २६४, 
२६९६, २४६, ४५६४, ४७५५ ४७८ 

फीय, ४७, २०६, र०८ 

कुंतक २४, ८४ 

कुमारस्वामी १२० 

कुल्षपति मिश्र २४५, ७२ 


( ८) 


कृपाराम २२९, २४, ४७ 

कष्णुदास कविराज १८ 

केलिनपाल १८२ 

केशवदास ३, ५, २३, २६; ५६, 
६०, ६६, ६७, ६६, ७०; ७९, ७२, 
७५४, ७८, ८४, ८५५, ११६, 
१५६, ३१०, २४३, ४२५ 

केशव मिश्र ७४, ११६ 

कैरिट १३१ 

कोलिन स्काट ११३५ 

क्रोचे १३३ 

कोटिल्य ३४६ 
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क्षेमीश्वर ७४ 
ग्‌ 


गंग ५४६, २६६८ 
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गिह्मर १०८, ११३ 

प्रियस न, छा ० १ 

ग॑ डलिक ( सेंट ) १५७ 

गोडे, पी० के० २६४, ३१३१ 

गोबधन ४३, १५६ 

गोस्वामीजी (दे० गोस्वामी तुलसीदास) 
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